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L'art d'acció va tenir un paper protagonista en els processos de transformació artística 
que es van produir a Catalunya durant la dècada dels setanta. Hem volgut analitzar la 
repercussió crítica d'aquests a través de tots aquells articles escrits per tres dels crítics 
més influents del moment (Alexandre Cirici, Daniel Giralt-Miracle i Victòria Combalía) 
on aborden l'art d'acció dels anys setanta a Catalunya.   
Un dels objectius d'aquest treball és el de visualitzar l 'impacte que les accions dels anys 
setanta van tenir en la recepció crítica del seu temps, a la vegada que això ens permetrà 
traçar un recorregut per bona part de les manifestacions accionistes més destacades de la 
dècada, amb treballs d'artistes com Carlos Pazos, Antoni Muntadas, Jordi Benito, 
Josefina Miralles, Ferran García Sevilla o Josep Ponsatí, entre molts d'altres. Tots van 
treballar a Catalunya i van desenvolupar la seva pràctica artística al territori. Amb 
aquesta investigació volem recórrer i analitzar alguns dels espais i les mostres més 
importants de la dècada, tot situant-ho en un marc cronològic condicionat pel context 
cultural i polític en que es va desenvolupar, al qual els artistes no en van ser aliens.  
Hem decidit centrar-nos en la dècada dels setanta, considerant aquest període un dels 
moments més significatius en relació a l'art d'acció a Catalunya. Al llarg dels anys que 
compren la dècada, es produeix l'eclosió i visualització d'unes pràctiques marcadament 
experimentals, les quals es reflecteixen en el conjunt d'articles que hem seleccionat per 
a la investigació. Tot plegat té lloc en un context cultural i social de profundes 
transformacions, a les quals l'art d'acció dóna resposta, esdevenint el seu testimoni 
artístic un recorregut per un període essencial de la història de l'art català contemporani. 
Des d'aquest treball plantegem l'art d'acció com una eina de treball per als artistes que 
no necessàriament implica la pertinença a un col·lectiu format pel conjunt d'accionistes 
catalans. Ens centrem en aquelles mostres d'art d'acció dutes a terme pels artistes 
catalans, les quals reflecteixen la necessitat d'utilitzar aquest mecanisme de 
transformació i de ruptura per tal d'evidenciar un trencament amb la tradició artística 
local i donar suport al procés de desmaterialització artística en el qual es trobava immers 
l'art objectual. Segons una de les hipòtesis fonamentals sobre la qual es construeix la 
nostra investigació, l'art d'acció comporta, en major o menor mesura, un posicionament 
polític i cultural dels artistes que el practiquen, i així entenem que ho van entendre bona 
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part dels crítics que van afrontar l'anàlisi d'aquestes pràctiques experimentals a 
Catalunya.  
La nostra metodologia de treball parteix de la selecció d'alguns dels articles més 
destacats que fan referència a les accions dels anys setanta a Catalunya. Així, hem 
decidit centrar el nostre estudi en els escrits de tres dels crítics més destacats i rellevants 
de la dècada, els quals evidencien la pluralitat ideològica i de gustos culturals de la 
recepció crítica d'aleshores. Aquests tres crítics són en primer lloc Alexandre Cirici, del 
qual n'hem seleccionat alguns dels articles que va escriure per a la revista Serra d'Or; en 
segon lloc Daniel Giralt-Miracle, amb articles per a les publicacions Destino, Qüestions 
d'Art i Guadalimar; i finalment Victòria Comabalía, amb una selecció de textos per a 
les revistes Batik i Guadalimar.  
A través d'aquesta mostra d'articles busquem donar resposta a tot un seguit de preguntes 
al voltant de la rellevància de l'art d'acció a Catalunya durant la dècada dels setanta i la 
seva repercussió crítica: va existir a Catalunya la vertebració d'un moviment col·lectiu 
per part dels artistes que van treballar amb l'art d'acció o van desenvolupar la seva 
activitat des de la singularitat de cada artista? Quins van ser els referents teòrics i les 
influències locals i estrangeres que els artistes de les accions catalanes tenien en compte 
alhora de desenvolupar la seva activitat artística? I la crítica d'art, en quins referents es 
va fixar alhora de construir un anàlisi al voltant d'unes pràctiques aleshores 
experimentals i en molts casos pioneres a Catalunya?  
La selecció que hem dut a terme dels crítics Cirici, Giralt-Miracle i Combalía també ens 
permetrà evidenciar la disparitat d'opinions entre ells, així com amb d'altres crítics del 
panorama català com Joaquim Dolç, Mercè Vidal o Alícia Suárez, entre d'altres. Això 
ens conduirà a intentar donar resposta a tot un altre nombre de preguntes al voltant de la 
crítica d'art: quines diferencies formals, conceptuals i de gust artístic existien entre els 
tres crítics? Imperava l'autoria de cadascun d'ells o obeïen als gustos imposats per les 
revistes per a les quals treballaven? En quins artistes es van fixar cadascun d'ells? Tots 
apreciaven l'art d'acció de la mateixa manera?  
La investigació que aquí presentem es fonamenta en tota la reflexió teòrica aportada fins 
al moment al voltant de l'art d'acció a Catalunya. En destaquem les aportacions de Pilar 
Parcerisas al seu llibre Concetualismo(s): poéticos, políticos, periféricos. En torno al 
arte conceptual en España, 1964-1980 (2007), on aborda l'art conceptual i les 
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repercussions que aquest té al territori espanyol des de meitats dels anys seixanta fins a 
la dècada dels vuitanta. En aquest recorregut fa esment a bona part dels artistes 
conceptuals que a Catalunya van utilitzar l'acció com a mecanisme de treball, 
esdevenint un dels referents bibliogràfics fonamentals alhora de plantejar aquesta 
investigació. A la vegada, els referents teòrics amb els quals aquesta comptava alhora de 
realitzar la seva publicació eren molt diversos, amb els llibres de Simón Marchán, Del 
arte objetual al arte de concepto: Epílogo sobre la sensibilidad "postmoderna" (1974) i 
Victòria Combalía, La poética de la neutrro (1975) com alguns dels exemples més 
destacats. No obstant, tots ells evidencien l'estreta relació que tradicionalment els 
estudis teòrics han establert entre l'art conceptual i l'art d'acció, esdevenint en la majoria 
de casos aquest segon un apèndix del primer. Altres aportacions com les de Lluis Utrilla 
a Cròniques de l'era conceptual (1980) o Gloria Picazo a Estudios sobre la performance 
(1993) evidencien aquest llast historiogràfic amb el qual nosaltres volem trencar, tot 
apostant per l'anàlisi de l'art d'acció en la seva singularitat, tot i tenir en compte els 
estrets vincles que van existir entre molts dels seus artistes i la pràctica conceptual a 
Catalunya. En aquest sentit, la tesi doctoral de Sonia Lombao, El arte de acción en 
Cataluña en los años setenta. Jordi Benito y su contexto (2015), és un dels exemples 
recents més destacats on l'art d'acció s'analitza a través de la seva especificitat.  
Pel que fa a les aportacions internacionals, el llibre de RoseLee Godberg, Performance 
Art: from futurism to the present (1979) segueix sent un dels referents inqüestionables, 
essent un dels precursors del mot performance, el qual nosaltres considerem limitat, i 
per tant en proposem la seva ampliació cap al territori de l'art d'acció, el qual engloba 
totes aquelles pràctiques artístiques que contenen l'acció en el si de la seva exhibició 
artística, implicant directa o indirectament l'artista i els espectadors de la manifestació 
en qüestió. Aquest llibre, juntament amb la majoria d'estudis que analitzen el Dadaisme 
o el grup Fluxus, parteixen del plantejament de Godberg, tot incidint en una genealogia 
de l'art d'acció que neix al Dadaisme tot evolucionant fins l'eclosió i visualització 
internacional que es produeix a través dels artistes de Fluxus.  
Partint de tots aquests referents, i amb la vocació de resoldre les qüestions anteriorment 
plantejades, la investigació es divideix en dos grans parts. Per una banda una primera on 
s'introdueix el context cultural i polític en el qual es desenvolupen les accions dels anys 
setanta a Catalunya. Es tracta d'un primer apartat on intentem aportar alguns dels 
esdeveniments polítics més importants del moment, així com revisitar la construcció 
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d'un teixit cultural (i contracultural) que possibilitarà el desenvolupament de l'acció. 
Aquest primer apartat l'acompanyem d'un segon en que analitzem alguns dels moments 
claus de la història de l'art d'acció durant la dècada dels setanta a Catalunya. Es tracta 
d'un recorregut que, lluny de voler ser exhaustiu, busca aportar algunes dades al voltant 
d'esdeveniments o espais concrets, tot construint un marc geogràfic i cronològic a partir 
del qual afrontar l'anàlisi de la recepció crítica de les pràctiques accionistes. En aquest 
aparat ens fixem en les ciutats de Barcelona, Granollers i en les "perifèries" que 
representaran poblacions com Banyoles, Terrassa o Cadaqués. Creiem que és 
convenient aquesta divisió ja que es fonamenta en la hipòtesi de que els nuclis urbans, 
on l'agitació política i cultural era molt més evident i notòria, van exercir un rol 
protagonista en la introducció i proliferació de l'art d'acció. La resta del territori, tot i no 
restar aliè a aquests canvis, amb algunes excepcions, va exercir un paper secundari en la 
producció, exhibició i anàlisi crític d'aquestes propostes.  
Així doncs, en l'àmbit barceloní ens fixem en dues exposicions fonamentals de la 
dècada dels setanta: la mostra Que fer? de l'any 1974 a la Galeria Vinçon i l'acció-
exposició Escultures a l'aire lliure celebrada a l'Escola Eina. Tots dos exemples van 
tenir lloc en dos dels espais centrals en la configuració de l'art d'acció a Catalunya, amb 
un ampli recorregut durant la dècada dels setanta. És el cas també de la Galeria G, a 
partir de la qual es va vertebrar tot un col·lectiu d'artistes compromesos amb l'acció i 
que tanca el recorregut que plantegem per la ciutat de Barcelona. 
Pel que fa a Granollers, ens centrem en l'anàlisi de les dues mostres d'art jove que van 
tenir lloc a la ciutat els anys 1971 i 1972, així com del I Congrés de Happenings, pioner 
a tot l'estat espanyol, i que va tenir lloc l'any 1976.  
No hem volgut oblidar la condició de "perifèries" que van exercir poblacions com 
Terrassa, Banyoles o Cadaqués, on durant la dècada dels anys setanta es van celebrar tot 
un seguit d'exposicions, mostres o accions molt destacades, essencials alhora de recórrer 
l'evolució de les pràctiques accionistes al territori català. A més a més, hem volgut 
destacar l'acció triple Platja 30.9.75, la qual va tenir lloc a la platja de Premià de Mar i 
que va esdevenir un dels referents de transgressió més importants del moment, així com 
una de les mostres més destacades de les relacions entre land art i acció.  
Per altra banda, el segon bloc de la investigació, i el que concentra bona part de 
l'extensió d'aquest treball, és el que dediquem a la recepció crítica de l'art d'acció dels 
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anys setanta a Catalunya a través dels articles dels crítics d'art Alexandre Cirici, Daniel 
Giralt-Miracle i Victòria Combalía.  
Ens hem proposat analitzar la trajectòria professional de cadascun d'ells, introduint-los 
biogràficament per tal de, tot seguit, analitzar una part de la seva producció crítica. En el 
cas del primer de tots ells, Alexandre Cirici, hem decidit dividir la selecció dels articles 
en dos grans blocs: per una banda aquells de caràcter monogràfic on analitza en 
profunditat un artista concret del panorama català; i per altra banda la resta d'articles, 
que parteixen de la voluntat d'analitzar o reflexionar al voltant d'alguns dels 
esdeveniments més destacats de la dècada. La selecció que hem dut a terme es basa en 
els criteris apuntats anteriorment, prioritzant aquells articles que aporten reflexions 
interessants al voltant de l'art d'acció i el seu desenvolupament a Catalunya durant els 
anys setanta. Aquests mateixos criteris són els que han regit alhora de seleccionar els 
textos del crític Daniel Giralt-Mitacle i la crítica Victòria Combalía, molt menys 
prolífics que Alexandre Cirici, però amb aportacions essencials alhora de comprendre 
l'abast i la importància que exercia la crítica d'art en el context de les pràctiques 
experimentals a Catalunya i especialment de l'art d'acció.  
Hem decidit acompanyar la nostra investigació d'altres materials que creiem que aporten 
una gran quantitat d'informació complementaria, a la vegada que esdevenen una font de 
documentació directa per a l'elaboració de la nostra investigació. Així, hem entrevistat a 
la crítica d'art Victòria Combalía, una de les protagonistes del nostre treball, amb la 
voluntat de reviure anys més tard algunes de les qüestions aquí plantejades. Hem 
solicitat una entrevista amb Daniel Giralt-Miracle, però aquesta ens ha estat denegada 
pel crític, al·legant que actualment no està prou familiaritzat amb la matèria abordada al 
nostre treball. Per altra banda, també hem recopilat alguns dels testimonis fotogràfics 
que han sobreviscut fins als nostres dies i que ens permeten il·lustrar les diferents 
accions a les quals fem referència al llarg de la investigació. 
També hem considerat convenient adjuntar als annexes del treball el conjunt de 
crítiques digitalitzades a les quals es fa referència al llarg de la investigació, a més a 
més de totes aquelles que han quedat excloses per motius de priorització acadèmica. 
Així, aquest treball pretén esdevenir una plataforma per a l'estudi on es recull la pràctica 




2. Context polític i cultural català: anys setanta 
El desarrollismo dels anys seixanta dona pas a un canvi de dècada marcat per l'obertura 
del règim franquista a Espanya cap a una major tolerància cultural davant aquelles 
propostes artístiques més transgressores. Es tracta d'una estructura dictatorial que 
avança cap al col·lapse, essent necessari evidenciar la seva autoritat a través de 
sentències com les del procés de Burgos de l'any 1970, on sis membres de la banda 
terrorista ETA van ser condemnats a mort acusats d'assassinar un membre de la Guardia 
Civil i el cap de la Brigada de Investigación Social de la comissaria de Sant Sebastià.  
La sentencia tindria l'any 1973 una resposta per part de la banda terrorista en forma 
d'atemptat a Carrero Blanco, mà dreta del president Francisco Franco, en el context de 
l'anomenada operación ogro. Franquistes i reformistes van entrar en una dinàmica de 
polarització que es va anar accentuant cada cop més amb el pas dels mesos. Els últims 
anys del règim franquista van estar marcats per les mostres públiques de repressió, amb 
la condemna al garrote vil de Salvador Puig Antich l'any 1974 com a símbol de totes 
elles. 
La mort de Franco l'any 1975 i el conseqüent procés de transició cap a un sistema de 
democràcia parlamentaria a Espanya comportarà a Catalunya la recuperació de la 
Generalitat. Paral·lelament, el territori català es nodreix de nombroses organitzacions 
sindicals i veïnals, amb un fort component d'arrelament popular, que consoliden la 
democràcia que tot just començava a construir-se al nostre territori, tot possibilitant 
l'expressió d'un majoritari sentiment nacionalista present en totes les capes socials de 
bona part de les estructures culturals i polítiques catalanes.  
L'any 1976 es va reprendre la celebració de la Diada a Catalunya, prohibida durant el 
franquisme, i es van evidenciar les aspiracions nacionals del país, sintetitzades en el 
lema que s'havia anat proclamant des de la creació de l'Assemblea Nacional de 
Catalunya de l'any 1971 a les grans manifestacions dels anys següents: "llibertat, 
amnistia i estatut d'autonomia".  1 
No obstant, paral·lelament a l'obertura democràtica en que es trobava immersa 
Catalunya i la resta de l'estat, es mantingué bona part de la legislació franquista, amb la 
censura com a element de repressió cultural més destacat. Això provocarà el sorgiment 
																																								 																				
1	LOMBAO, Sonia. El arte de acción en Cataluña. Jordi Benito y su contexto (Tesi doctoral), Universitat 
de Barcelona, Barcelona, 2015, p. 310.	
-	11	-	
	
de tot un seguit de "contracultures" que sobretot es manifestaran a la ciutat de 
Barcelona.  
Seran les generacions més joves les que afrontaran aquest període amb una major 
seguretat, evidenciant una creixent ruptura generacionals amb aquells que convivien 
enmig d'un clima d'inseguretat i repressió policial. Així, molts joves emprendran el camí 
cap a l'estranger, com ja varen fer els anomenats Catalans de París2 o el Catalan Power3 
de Nova York durant la primera meitat de la dècada dels setanta.  
Per altra banda, els joves catalans creuran en una autèntica transició alternativa a la que 
proposaven els partits i que sota la influencia de les propostes de Jaques Lebel i la seva 
obra Le happening (1966) buscava construir una nova societat des d' avall, començant 
per les persones mateixes. Es tracta d'un somni que es produeix paral·lelament a la 
construcció democràtica de l'estat espanyol, entre els anys 1976 i 1978, i que amb els 
Pactos de la Moncloa, es percebrà per moltes de les generacions més joves com la data 
de caducitat de la revolució que tant anhelaven.  
En el context contracultural barceloní, on els joves agafaran la iniciativa alhora de tirar 
endavant tot tipus de projectes culturals autogestionats i de caràcter underground, els 
còmics "alternatius" o fanzines hi tindran un paper molt destacat. Així, els artistes 
gràfics que treballaran per publicacions com Star o Ajoblanco van utilitzar aquestes 
plataformes per mostrar algunes de les inquietuds juvenils del moment, com ara 
l'ecologia, la sexualitat o les experiències amb les drogues, temes que entroncaran amb 
una nova cultura hippie importada de l'estranger i que arrelarà en certs sectors de la 
societat espanyola de la segona meitat dels setanta.  
Per altra banda, a la ciutat de Barcelona apareixen nous locals com la Sala Zeleste que 
se sumaran a la programació contracultural que oferiran espais com l'Institut Alemany, 
fins aleshores fortament compromès amb el procés de regeneració democràtica, tot 
facilitant diverses reunions polítiques clandestines durant els últims anys del 
franquisme.  
																																								 																				
2 El grup dels "Catalans de París" estava format pels artistes Jaume Xifra, Benet Rossell, Antoni Miralda i 
Joan Rabascall, els quals van establir-se a la capital francesa entre finals dels seixanta i principis dels 
setanta.  
3 El "Catalan Power" el conformaven els artistes Antoni Muntadas, Àngels Ribé, Francesc Torres, Carles 
Santos, Antoni Miralda i Eugènia Balcells, tots ells establerts a la ciutat nord-americana de Nova York 
durant la dècada dels setanta. 	
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El moviment contracultural esdevindrà un punt d'unió entre diferents col·lectius: 
artistes, escriptors, il·lustradors, universitaris... tots ells es regiran per la necessitat de 
manifestar una actitud subversiva amb les regles preestablertes, actitud que entronca 
amb el sorgiment de l'art d'acció a Catalunya i que al llarg de la dècada serà apropiat per 
aquest corrent. Les accions d'Ocaña al centre de Barcelona responien a aquestes 
necessitats de ruptura, i tot i no comptar en absolut amb el recolzament dels mitjans de 
comunicació tradicionals, van vertebrar tot un llenguatge contracultural que es reflectirà 
en molts dels fanzines autoeditats a Barcelona. 4 
En tot aquest context es consolida l'art conceptual català, el qual es visualitza 
públicament i col·lectivament per primera vegada a la I Mostra d'Art Jove de Granollers 
de l'any 1971. La creació del Grup de Treball i les implicacions polítiques d'esquerres 
que molts dels seus artistes defensaven (alguns d'ells militaven al PSUC) entronquen 
perfectament amb les reivindicacions del moviment underground barceloní.  
La radicalitat de les propostes del Grup de Treball contrastava amb sectors artístics més 
tradicionals com el que representava el Club 495, continuadors del precursor Dau al Set. 
Esdevé molt interessant evidenciar que va ser als nuclis urbans on l'entrada de nous 
corrents culturals i artístics provinents de l'exterior van arrelar amb més força. D'alguna 
manera, les ciutats possibilitaven una diversitat d'opinions que era menys factible en 
d'altres espais perifèrics. No obstant, això no provocarà que aquests altres espais quedin 
al marge de les transformacions culturals de la dècada. En diverses ocasions exerciran 
un rol actiu en el procés de ruptura artística cap a noves manifestacions artístiques, com 
va succeir a les mostres de Granollers, Banyoles o Terrassa. No obstant, aquestes no van 
comptar amb un suport explícit i massiu per part de les poblacions locals. El 
reconeixement crític de les propostes seguia exercint-se des dels mitjans de 
comunicació i les plataformes de pensament afincades a la ciutat de Barcelona.  
Si les propostes relacionades amb l'art d'acció eren una minoria durant la dècada dels 
seixanta, al llarg dels setanta van establir-se a Catalunya com un dels mitjans de creació 
artística essencials per a molts d'aquells artistes interessats en la transgressió i subversió 
																																								 																				
4	LOMBAO, Sonia. op. cit., p. 311-312.	
5 El Club 49 es funda el 28 d'abril de 1949 gràcies a la implicació de Sebastià Gasch, Joaquim Gomis, 
Sixt Illescas, Joan Prats, Eduald Serra, Maria Teresa Bermejo i Rafael Santos i Torroella, els quals 
provenien del grup ADLAN i de la revista Cobalto. L'agrupació tenia l'objectiu de promoure i difondre la 
pràctica artística contemporània, col·laborant en la producció d'exhibicions, publicacions i activitats 
dedicades a destacats artistes de panorama català com ara Joan Miró o el col·lectiu "Dau al Set".  
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de l'objecte artístic. Aquesta introducció va inciar-se en el nuclis urbans, molt més 
receptius a les propostes artístiques internacionals, estenent-se a partir de 1970 per altres 
sectors del territori.  
D'alguna manera, els artistes catalans, com passava amb els integrants de la Nova Cançó 
Catalana o de la companyia de teatre Els Joglars, utilitzaven l'art d'acció com una eina 
de manifestació política, de trencament amb el passat i denúncia del present.  
Els artistes catalans tampoc van ser aliens a la conscienciació ecològica que tot just 
començava a néixer. La denúncia d'àmbit internacional del moviment ecologista es 
traduirà en el sector artístic en alguns dels plantejaments del land art, el quals van 
influenciar la pràctica d'artistes catalans com Fina Miralles o Ferran García Sevilla. 
Aquestes reivindicacions sorgien del fracàs social al qual s'avocava Europa arran dels 
fets del Maig de 68, moment de ruptura envers molts dels plantejaments ideològics de la 
primera meitat del s. XX, iniciant una transició cap a uns postulats postmoderns que 















3. Art d'acció a Catalunya durant la dècada dels setanta 
Hem decidit centrar el nostre anàlisi en alguns dels moments més destacats de la dècada 
dels setanta a Catalunya, abordant diferents esdeveniments i accions que van tenir lloc 
al territori, el qual hem subdividit en tres nuclis: per una banda la ciutat de Barcelona, 
epicentre de l'art contemporani i les pràctiques conceptuals de la dècada. En aquest 
espai es trobaven algunes de les institucions públiques i privades que van exercir una 
tasca més activa en la defensa de l'art d'acció. Entre aquestes volem destacar els casos 
de les galeries Vinçon i G de la ciutat, dos dels espais que van organitzar mostres 
col·lectives al voltant de la pràctica conceptual, tot possibilitant l'exhibició de diverses 
accions. Per altra banda, destaquem el paper de l'Escola Eina a la ciutat i a Catalunya, 
esdevenint un dels centres de creació més interessants de la dècada, amb destacades 
propostes com la que Pazos i Olivé hi van dur a terme l'any 1975.  
També volem destacar la centralitat de la ciutat de Granollers en l'àmbit de l'art d'acció, 
promocionant tot tipus d'esdeveniments relacionats amb aquesta pràctica i que van 
culminar amb la celebració del I Congrés Internacional de Happening l'any 1976, pioner 
a tot l'estat espanyol. Tampoc volem obviar el rol de les "perifèries", on hi van tenir lloc 
algunes de les mostres i accions més interessants de la dècada dels setanta. Així, un 
recorregut per l'art d'acció dels anys setanta restaria incomplet si no s’aturés per les 
mostres de Terrassa o Banyoles, així com en les accions de Cadaqués o Premià de Mar.  
 
3.1. Barcelona 
Barcelona va ser l'epicentre de l'art d'acció a Catalunya, gràcies al rol que van exercir 
els diferents espais de producció i exhibició artística de la ciutat. Ja l'any 1967 la ciutat 
havia acollit l'acció fundacional que el Grup Gallot va dur a terme a la Plaça de 
Catalunya 6 , o els diversos happenings organitzats per Gonçal Sobré o el grup El 
paraigua groc a l'Ovella Negra del Raval.  
La Barcelona contracultural dels anys setanta va acollir les accions amb sorpresa i 
desconcert, tot i que aquestes van anar succeint-se al llarg de tota la dècada en espais 
																																								 																				
6 L'acció del Grup Gallot, col·lectiu fundat a Sabadell l'any 1960, que va tenir lloc a la Plaça de Catalunya 
va consistir en la realització d'un dripping situat al terra de la plaça i que els artistes anaven confeccionant 
sobre la marxa i a través de la improvisació. 
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com l'Institut Alemany, el FAD, el Col·legi d'Arquitectes, l'Escola Eina o les galeries 
Vinçon i G de la ciutat. 
La mostra Que fer? (1974) de la Sala Vinçon i les Activitats del Col·lectiu de la Galeria 
G van visualitzar l'acció com un dels mecanismes essencials de les pràctiques 
conceptuals a Catalunya. Per altra banda, l'acció Escultures a l'aire lliure (1975) 
celebrada a l'Escola Eina va permetre apropar als espectadors el treball d'uns artistes que 
aleshores no estaven familiaritzats amb el gran públic ni comptaven amb un 
reconeixement unànime de la crítica.  
Tant la mostra TRA 73, celebrada al Col·legi d'Arquitectes de Barcelona l'any 1973, 
com la que portava per títol Noves tendències en l'art, que va tenir lloc l'any següent al 
FAD, van esdevenir punts de trobada per a artistes, crítics i públic interessats en els 
nous plantejaments artístics experimentals, amb una gran preocupació pels processos de 
desmaterialització objectual i de denúncia envers la societat de consum que l'acció 
representava a la perfecció.  
 
3.2.2. La Sala Vinçon i la mostra Que fer? 
L'any 1973 irrompia a Barcelona la Sala Vinçon, vinculada a l'establiment comercial del 
mateix nom dirigit per Ferran Amat. Durant la dècada dels setanta, almenys fins l'any 
1977, moment en que la nova direcció va comportar un canvi de rumb a la programació, 
la sala va apostar per l'art dels artistes joves catalans, permetent que els treballs 
experimentals de molts d'aquests s'exposessin a l'espai de la galeria barcelonina. Artistes 
com Àngel Jové, Jordi Benito, Lluís Utrilla, Carlos Pazos, Josefina Miralles o Ferran 
García Sevilla hi van dur a terme exposicions individuals, on en molts casos l'acció va 
esdevenir un element fonamental del plantejament expositiu. Així ho van concebre 
artistes com Josefina Miralles i la seva exposició Naturaleses Naturals (1973), o Carles 
Pazos i l'acció Esdevenir una estrella (1976).  
No obstant, una de les mostres col·lectives més destacades que va organitzar la Sala 
Vinçon de Barcelona durant la dècada dels setanta va ser la que portava per títol Que 
fer?, i que es va celebrar entre el 7 i el 28 de juny de l'any 1974. L'art conceptual català 
no tenia un estil homogeni ni una coherència ideològica, i aquesta exposició, que 
presentava a molts dels artistes vinculats a aquest corrent, ho evidenciava. Els 
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participants de la mostra van ser Ferran García Sevilla, Josefina Miralles, Jordi Pablo, 
Carlos Pazos, Olga L. Pijoan i Lluís Utrilla. L'exposició es va acompanyar d'una 
publicació en que es va convidar al crític d'art Alexandre Cirici a redactar-ne un text 
introductori. En aquest s'evidencia la voluntat dels artistes de la mostra de defensar un 
art conceptual menys desmaterialitzat del que es defensava des d'altres postulats més 
radicals com el del Grup de Treball. En resum, es tractava de no trair a la materialitat tot 
plantejant unes propostes accionistes amb un destacat component ideològic i sense la 
necessitat d'un posicionament polític7: 
 La pregunta Que fer? [¿Qué hacer?] lleva implícito el cuestionamiento de los sistemas 
 de codificación y algunos comportamientos puramente verbales en los que el 
 movimiento conceptual parece estar anquilosado y obligado a dar vueltas continuamente 
 de una forma repetitiva, tautológica y, la mayoría de las veces, idealista. De aquí se 
 desprende que estos proyectos (aunque provengan de prácticas muy diferenciadas) 
 tengan en común un punto básico: el rechazo de la fotografía como finalidad y poner en 
 evidencia la necesidad de un método de conocimiento materialista que pase por un 
 proceso de trabajo dialéctico de transformación de la materia (sea cual sea su 
 especificidad), junto con un planteamiento teórico. Todos estos proyectos pretenden 
 dirigirse hacia una transformación directa de la materia y, por lo tanto, del mundo que 
 nos rodea, juntamente con la imagen ideológica que nos formamos de él. 8 
La mostra va consistir en diferents plantejaments expositius acompanyats de diverses 
accions que van tenir lloc a la mateixa sala durant el període en que va romandre oberta 
al públic la mostra. Els sis artistes van anar mostrant al llarg dels dies propostes que 
partien de la relació entre el cos i la matèria, o aquesta amb l'espectador. Carlos Pazos hi 
va presentar l'acció Models d'escultura, on mostrava la relació entre el cos i l'estatuària 
clàssica en una acció on l'artista esdevenia un objecte de consum artístic per part dels 
espectadors. Es tractava d'un primer plantejament del que un any després materialitzaria 
a l'Escola Eina de Barcelona.  
Josefina Miralles qüestionava els rols entre subjecte i objecte, entre l'home i el cosmos, i 
hi va presentar una acció, Imatges del zoo, en la que ella mateixa es tancava en una 
gàbia d'animals a la vista dels espectadors. Similar era el plantejament que Olga L. 
																																								 																				
7 PARCERISAS, Pilar. Conceptualismo(s): poéticos, políticos, periféricos. En torno al arte conceptual en 
España, 1964-1980, Akal, Madrid, 2007, p. 439-443. 




Pijoan va dur a terme per a la mostra el 10 de juny, amb l'acció Repòs, on l'artista 
reposava al mig de la sala acompanyada d'un llit, una tauleta de nit, una llum i el seu 
gos.  
Ferran García Sevilla, Lluís Utrilla i Jordi Pablo van dur a terme altres manifestacions 
artístiques al voltant de la relació amb els objectes i l'entorn, evidenciant la importància 
de la participació que defensava aquesta mostra celebrada a la Sala Vinçon de 
Barcelona.  
 
3.3.2. L'Escola Eina i l'acció Escultures a l'aire lliure 
L'any 1967 naixia a Barcelona l'Escola Eina, la qual el crític Alexandre Cirici va ajudar 
a fundar, tot perseguint l'objectiu de construir una nova generació d'artistes 
compromesos amb la contemporaneïtat. Durant la dècada dels anys setanta l'escola, que 
disposava d'uns amplis jardins, va col·laborar amb el talent jove català tot propiciant 
exposicions, esdeveniments i activitats de tot tipus. Els seus alumnes van col·laborar en 
diversos projectes vinculats amb l'exhibició artística, com ara la I Mostra d'Art Jove de 
Granollers, en la qual els seus membres es van encarregar del disseny dels espais i 
dispositius expositius.  
No obstant, una de les mostres amb més ressò mediàtic i crític que va organitzar 
l'Escola Eina va ser la que portava per títol Escultures a l'aire lliure (Fig.1), celebrada el 
dia 26 de juny de l'any 1975 entre dos quarts de nou del vespre i dos quarts de deu de la 
nit. Es tractava d'una acció-instal·lació a càrrec dels artistes Carlos Pazos i Xavier 
Olivé, que ocupava tots els jardins de l'escola, i que va comptar amb la col·laboració del 
coreògraf Cesc Gelabert i els integrants de la seva escola de dansa, els quals van 
"interpretar" les escultures humanes plantejades per Pazos i Olivé. 
La proposta dels dos artistes, que va necessitar quatre setmanes de preparació, consistia 
en la disposició dels diferents membres de l'escola de dansa damunt d'uns suports 
expositius disposats per tot l'espai dels jardins. Aquests van rebre les instruccions 
d'imitar, a través de la corporalitat, diferents escultures seleccionades pels artistes, com 
ara el David de Verrochio o el Desconsol de Llimona, entre d'altres que no reproduïen 
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una peça concerta, tot i que sempre feien referència a l'imaginari visual de l'estatuària 
clàssica. 9 
El conjunt de l'acció s'acompanyava d'un dispositiu d'enregistrament sonor que captava 
el so ambiental dels jardins i l'amplificava, evidenciant els sorolls contaminants 
habituals d'una ciutat com Barcelona.  
La proposta de Pazos i Olivé partia de l'experiència adquirida pel primer l'any anterior 
gràcies a la mostra Que fer? de la Sala Vinçon, on hi va exposar els seus Models 
d'escultura. Tal i com ja succeïa aleshores, l' interès de l'acció residia en evidenciar les 
tensions entre model i obra d'art, que aquí eren el mateix. Per altra banda, 
l'esdeveniment projectava una certa lectura crítica dels codis emprats per la història de 














9	DOMINGO, F. Esculturas al aire libre, Artes Plàsticas, núm. 2, 1975, p. 15-18.	
Fig. 1. Acció Escultures a l’aire lliure de Carlos Pazos i Xavier Olivé als jardins de l’Escola 
Eina. 1975. Conceptualismo(s) poéticos, políticos y periféricos. 
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3.2.1. El col·lectiu d'artistes de la Galeria G 
El 22 d'octubre de 1975 naixia a Barcelona la Galeria G, ubicada al carrer Casanova. Es 
tractava d'un projecte impulsat per Agustí Coll, propietari de la galeria, i Josep M. Martí 
Font, el qual en seria director durant la seva primera etapa, rellevat per Manel Valls als 
últims mesos d'existència de l'espai, abans del seu tancament el mes de gener de 1978.  
La Galeria G va ser una de les plataformes més importants a Catalunya alhora de 
facilitar la connexió entre els artistes contemporanis catalans i estrangers. La sala va 
exposar noms de reconegut prestigi internacional com Warhol, Rauschenberg, Serra o 
Vostell. Amb aquest últim van treballar conjuntament en l'organització del primer 
happening de l'artista a l'estat espanyol, Derriere l'arbre (Duchamp no ha comprendido 
a Rembrandt), el qual es materialitzaria posteriorment en una exposició a la galeria on 
s'exhibirien els rastres d'aquest esdeveniment10.  
Per altra banda, la Galeria G va exercir una important tasca alhora d'exportar el treball 
d'alguns artistes catalans vinculats a la galeria a l'estranger. Així, a través de la seva 
col·laboració amb la 10ª Bienal de París, artistes com Fina Miralles, Ferran García 
Sevilla o Jordi Pablo van tenir l'oportunitat d'exposar-hi.   
Amb el relleu de Manel Valls a la direcció, la galeria va potenciar la seva vinculació 
amb els artistes catalans, defensant l'exhibició d'aquelles propostes més experimentals, 
tot desafiant els dogmes que imperaven al circuit galerístic de Barcelona. A partir 
d'aquest compromís, es crea el que s'anomena "Colectiu G", format pels artistes Benet 
Ferrer, Eulàlia Grau, Jordi Pablo, Carles Pujol, Vicenç Vilaplana, Josefina Miralles, 
Carlos Pazos, Manel Valls, Francesco Volsi, Fernando Megías i Ferran García Sevilla. 
Es tracta d'un col·lectiu heterogeni, format per diferents artistes que a banda de 
presentar individualment algunes de les seves obres, participaran en diferents 
esdeveniments conjunts. Aquest és el cas d'Activitats, un cicle d'accions celebrades entre 
el 6 i el 21 d'octubre de 1976, les quals van culminar en l'exhibició de tota la 
documentació aportada pels artistes els dies 21 i 22 d'octubre. 11 
																																								 																				
10 L'acció Derriere l'arbre (Duchamp no ha comprendido a Rembrandt) va tenir lloc el 14 de maig de 
l'any 1976 a una cantera del Garraf. Es tractava d'una proposta que, partint de l'esperit de Fluxus, 
plantejava un diàleg entre Rembrandt i Duchamp a través de la intervenció de diferents experiències 
sensorials que implicaven la utilització d'aigua, perfum, orina i sang.  
11	PARCERISAS, Pilar. op. cit., p. 469-473.	
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A banda d'aquest destacat cicle d'accions, la Galeria G va permetre als artistes del seu 
col·lectiu presentar alguns dels seus treballs a través d'exposicions monogràfiques que 
sense cap mena de dubte esdevindrien fonamentals en el seu reconeixement. Les 
crítiques d'art Victòria Combalía, Mercè Vidal i Alícia Suárez qüestionaven al seu 
article a Guadalimar la relació entre la galeria i els artistes d'aquest col·lectiu, tot 
apuntant a una "febre per l'exposició" per part d'aquests:  
 La creación de un colectivo alrededor de la Galería «G» de Barcelona (lo cual no 
 presupone ningún trabajo en equipo, sino solamente tener un mismo patrón) creó una 
 atmosfera de «fiebre por la exposición» y de «anhelo de fama» completamente opuesto 
 a las premisas que algunos de estos artistas habían afirmado.12 
La Galeria G de Barcelona, en la seva breu existència, va esdevenir una de les 
plataformes de producció i exhibició més compromeses amb l'art català més 
transgressor. A la vegada, el seu compromís amb els formats d'expressió artística més 
experimentals (video art, land art, accions...) va ser essencial en la introducció de tos 
ells a Catalunya, avançant-se a la seva consolidació als anys vuitanta, moment en que 
s'iniciaria el reconeixement institucional d'unes pràctiques fins aleshores catalogades 
com a experimentals o marginals.  
 
3.2. Granollers 
La ciutat de Granollers, a menys de trenta quilòmetres de Barcelona, va esdevenir un 
dels espais d'exhibició artística més importants de la dècada dels setanta. Diferents 
condicionants van possibilitar la celebració d'un seguit d'esdeveniments culturals que, 
enlloc de perpetuar la tradició dels anys anteriors, apostaven per la ruptura i la pràctica 
artística experimental.  
Amb l'alcaldia de Francesc Llobet, compresa entre 1963 i 1979, i la complicitat del CIT 
(Centro de Iniciativas y Turismo), es va organitzar a Granollers tot un programa cultural 
ple d'activitats que buscaven donar visibilitat als artistes catalans més joves juntament 
amb destacats noms internacionals. Així, l'any 1971 naixia la I Mostra d'Art Jove de 
Granollers, a la qual li seguiria l'any següent una segona edició. Paral·lelament, la ciutat 
																																								 																				
12	Manifestaciones axperimentales y marginales, Guadalimar, núm. 27, Desembre 1977, p. 45.	
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organitzava el 22 de maig de 1971 el I Festival de Música Progressiva, encapçalat pel 
cèlebre grup King Crimson.  
Aquest conjunt d'activitats i esdeveniments comptaven amb el suport i la col·laboració 
de l'Ajuntament de Granollers, però financerament depenien dels recursos de l'estat 
espanyol franquista, provinents del Ministerio de Información y Turismo amb Fraga 
Iribarne al capdavant. Els membres del CIT, sota la direcció de l'activista cultural Joan 
Illa Morell (alias "JIM"), van ser els encarregats de la gestió de la subvenció estatal en 
matèria de cultura, tot gaudint d'una llibertat en la gestió aleshores inaudita. Que es 
tractés de Granollers, capital de comarca, i no d'una ciutat de més envergadura com 
Barcelona, va esdevenir essencial en la permissivitat de l'estat davant la celebració de 
les diferents activitats.13  
Els artistes Eduard Arranz-Bravo i Rafael Bartolozzi van ser els encarregats de realitzar 
un dels happenings més celebres que van tenir lloc a la ciutat de Granollers. De grans 
dimensions, i amb la complicitat d'un bon nombre de ciutadans, l'acció, celebrada pels 
carrers de la ciutat el 23 de maig de 1974, es va concebre com una gran desfilada de 
carrosses de colors i vestits fantàstics. Tres mesos més tard, el 19 d'agost del mateix 
any, seria l'artista Salvador Dalí l'encarregat de dur a terme un happening participatiu 
molt centrat en l'expressió pictòrica, servint-se de tot tipus de productes plàstics per tal 
de conferir una tela de grans dimensions amb la participació del públic (Fig. 2). 14 
Superat el franquisme, i en ple procés de transició democràtica, Granollers va mantenir 
l'aposta per una programació cultural compromesa amb l'avantguarda i l'experimentació 
artística. Així, un dels últims esdeveniments més destacats de la dècada dels setanta va 
ser la celebració del  I Congres internacional de Hapennings l'any 1976, abordant una 
matèria artística que en l'àmbit acadèmic espanyol encara no havia comptat amb 
l'organització d'un acte d'aquestes característiques, reunint a ponents internacionals i 
nacionals de renom.		
																																								 																				
13	Retorn a l'alta Mongolia (Documental). Granollers, 2013. [Consulta: 7 de juliol de 2016] Disponible a: 
https://www.youtube.com/watch?v=nXpv2pyAqo0	















3.1.1. Les Mostres d'Art Jove  
El mes de maig de 1971 arrencaven a la ciutat dues mostres sota el nom de la I Mostra 
d'Art jove de Granollers: la Ia Mostra Internacional d'Art. Homenatge a Joan Miró i el 
1er Concurso de arte joven. La primera va dur a terme un homenatge al personatge de 
Joan Miró, personalitat artística amb un ampli reconeixement artístic i crític a la qual 
diferents artistes internacionals van retre homenatge. La veterania de la mostra 
contrastava amb la proposta del Ier Concurso de arte joven, consagrat als artistes joves i 
que va permetre l'exhibició d'alguns dels plantejaments artístics més radicals, 
transgressors i experimentals del moment.  
Quatre comissaris estrangers, Dietrich Mahlow (Alemanya), Jean Clarance Lambert 
(França), Julie Lawson (Gran Bretanya) i Gillo Dorfles (Itàlia), es van encarregar de la 
selecció d'artistes internacionals, deixant la selecció dels artistes espanyols sota la 
responsabilitat d'uns altres tres comissaris: Tomàs Llorens (València), José M. Moreno 
Fig. 2. Happening a càrrec de Salvador Dalí a Granollers. 1974. Impressions de la Haute 
Mongolie - Hommage à Raymond Roussel (film). Fundació Gala - Salvador Dalí. 
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Galván (Madrid) i Alexandre Cirici (Catalunya). Un equip format pels membres de 
l'Escola Eina de Barcelona es va encarregar del muntatge expositiu. 15 
La Mostra d'Art Jove va esdevenir un espai on es van visibilitzar bona part dels artistes 
catalans que més endavant es catalogarien com a "conceptuals". Així, Carlos Pazos, 
Ferran Gracía Sevilla, Jordi Benito, Lluís Utrilla o Àngel Jové, entre d'altres, van tenir 
l'oportunitat de desenvolupar un projecte de creació que en la majoria de casos 
transgredia el concepte tradicional d'objecte artístic (pintura, escultura, dibuix...), 
propiciant una allau de noves pràctiques d'expressió artística com la instal·lació, l'obra 
efímera o les accions.  
Crítics com Alexandre Cirici, a través del seu article "La mostra jove a Granollers"16, es 
van fer ressò de l'esdeveniment, tot remarcant-ne la importància d'aquest en la 
consolidació i legitimació de les pràctiques conceptuals al territori. A la vegada, la 
crítica també remarcava la presència molt destacada de l'art d'acció al llarg de la mostra, 
amb l'inflable erigit per l'artista Josep Ponsatí com a activitat més remarcable degut a les 
seves dimensions colossals. Aquesta acció en concret, on l'inflable esdevenia un 
element environamental i participatiu de la mostra, va ser objecte d'anàlisi pel crític 
Alexandre Cirici a l'article "L'infalble de Josep Ponsatí"17.  
Finalment, la mostra va repartir els premis del concurs en forma de medalla als artistes 
Ferran García Sevilla i Jordi Benito pels seus treballs, amb mencions a Àngel Jové, 
Jordi Teixidó, Xavier Vilageliu, Carlos Pazos i l'equip BFM. Aquest repartiment de 
premis va posar de manifest la importància de l'esdeveniment en relació a l'art 
conceptual i l'art pobre, dues tendències que tot just començaven a imposar-se a 
Catalunya i que tindrien continuïtat durant tota la dècada dels setanta. 18 
Un dels guanyadors, Ferran García Sevilla, també va utilitzar la mostra per posar en 
circulació un manifest, A los artistas revolucionarios, on es mostrava completament a 
favor de la utilització de nous mecanismes d'expressió artística que fugissin de 
l'objectualitat i la comercialitat, entre els quals en destaca l'acció i les seves 
ramificacions estilístiques com un element essencial: 
																																								 																				
15	PARCERISAS, Pilar. op. cit., p. 378.	
16	CIRICI, Alexandre. La mostra jove a Granollers, Serra d'or, núm. 142, juliol 1971, p. 49	
17	CIRICI, Alexandre. L'inflable de Ponsatí, Serra d'or, núm. 143, agost 1971, p. 46.	
18	PARCERISAS, Pilar. op. cit., p. 379. 	
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El cauce que nos propone la burguesía en lo que respecta el arte no es más que el 
 sistema de galerías y concursos (entiéndase también concursos de arte joven), donde 
serán promocionados los nuevos mandarines del mañana. (...) Es preciso crear un arte 
que por sus características propias sea lo contrario de los objetos-mercancía: obras 
efímeras, obras-espectáculo, arte en la calle, obras que requieran la participación del 
público, happenings, arte destructible, invenciones mentales, etc.19 
L'any 1972, en unes dates similars a les de la primera edició, es va celebrar la II Mostra 
d'Art Jove de Granollers, on Ferran García Sevilla va tornar a guanyar el premi principal 
del concurs d'artistes joves amb l'obra Platja artificial, on evidenciava els moviments 
del mar a través de quatre fotografies i quatre enregistraments sonors d'aquest. Altres 
artistes ja presents a la primera edició, com Jordi Benito, Miquel Cunyat o Carlos Pazos, 
hi van presentar obres en format d'instal·lació. L'art d'acció va perdre visibilitat en una 
segona mostra on, no obstant, es van seguir visualitzant les inquietuds conceptuals dels 
artistes catalans. 20 
 
3.1.2. El I Congrés Internacional de Happenings   
Els dies  26, 27 i 28 de març de l'any 1976 es va celebrar el I Congrés Internacional de 
Happenings a Granollers amb la participació de cinc crítics internacionals: Dietrich 
Mahlow (Alemanya), Gillo Dorfles (Itàlia), Julie Lawson (Anglaterra), Jean Clarence 
Lambert (França) i Daniel Giralt Miracle (Espanya) (Fig. 3). 
Organitzat pel Centre d'Iniciatives i Turisme (CIT) de la Comarca del Vallès i sota la 
direcció de Joan Illa Morell (JIM), l'esdeveniment va ser pioner a tot l'estat espanyol, 
convocant tot un seguit de conferències al voltant del happening que més endavant 
s'editarien en la publicació Happening de happenings y todo es happening. El primer 
libro sobre happening publicado en España (1979).   
																																								 																				
19 F. García Sevilla, manifest universitari distribuït a la 1a Mostra d'Art Jove de Granollers (1971) segons 
Pilar Parcerisas a PARCERISAS, Pilar. op. cit.,, p. 380. 	












La celebració del congrés buscava convertir Granollers en la capital del happening de 
l'estat espanyol i el sud d'Europa, esdevenint una plataforma de producció, exhibició i 
debat al voltant de les pràctiques d'acció. Així ho planteja el seu responsable, Joan Illa 
Morell (JIM) al text fundacional del concepte "Granollers Happening", on posa de 
manifest la naturalesa política de l'acció enfront la societat de consum: 
 Granollers Happening es una explosión nuclear subterránea que puede ocasionar, si no 
 se toman las debidas precauciones, una desintegración total de la civilización 
 autoritaria. 
 Escribo estas líneas -són líneas de alta tensión- con el noble propósito de electrocutar a 
 mis lectores, ocasionándoles una ligera conmoción cerebral que les aísle, por unos 
 instantes, de los perniciosos efectos de la mosca tsé-tsé de la sociedad de consumo. 
 No importa rey o regente, lo más urgene es la gente. Conver-gente o diver-gente, dili-
 gente o negli-gente, exi-gente o indul-gente, diri-gente o insur-gente, tan-gente o deter-
 gente, la gente es inteli-gente.  
 Diez unidades, una docena. Diez decenas, una centena. Diez centenas, un milar. Mil 
 millares, ¡un millón! La gente es inteligente. ¡Viva la gente!21 
																																								 																				
21 ILLA MORELL, Joan. Happening de happenings y todo es happening. El primer libro sobre 
happening publicado en España, Granollers Happening, Granollers, 1979, p. 99.  
Fig. 2. Cartell del I Congrés Internacional de Happenings celebrat a Granollers (1976), el 
disseny del qual es va encarregar a l'artista Modest Cuixart i Tapies. 
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Els seus organitzadors partien de l'experiència de la ciutat a les mostres d'art jove de 
1971 i 1972 així com les diferents accions multitudinàries organitzades per artistes com 
Arranz Bravo i Raffel Bartolozzi o Salvador Dalí. Es buscava donar continuïtat a la 
centralitat de Granollers en el panorama de l'art contemporani català, però la idea no va 
acabar de reeixir, i finalment tant sols es va celebrar la primera edició del Congrés 
Internacional de Happenings de Granollers.  
 
3.3. Perifèries: Banyoles, Terrassa i Cadaqués 
L'art d'acció sobretot va desenvolupar-se durant la dècada dels setanta a la ciutat de 
Barcelona, nucli urbà central de Catalunya, on el sistema de galeries i institucions 
relacionades amb l'art contemporani (de la Galeria G a l'Escola Eina) sustentava i 
fomentava aquesta pràctica experimental.  
Fora de Barcelona, el nombre d'exposicions, esdeveniments o accions era molt menor. 
Tot i així, algunes ciutats com Banyoles, Terrassa o Cadaqués van acollir algunes de les 
mostres fonamentals en la configuració de l'art conceptual, i en les quals l'art d'acció hi 
va tenir una destacada presència.  
A Banyoles, entre el 4 de febrer i el 4 de març del 1973 es va celebrar la Mostra 
Informació d'art concepte 1973, esdevenint tot un referent en la legitimació de les 
pràctiques conceptuals a Catalunya, representades per artistes com Jordi Benito, Carles 
Santos, Francesc Abad, Antoni Muntadas, Ferran García Sevilla, Ramón Herrero o 
Núria Vidal. I com va passar en d'altres mostres similars organitzades al llarg de la 
dècada, les accions dels artistes s'acompanyaven d'un seguit de conferències i xerrades 
com la que el dia 25 de febrer va córrer a càrrec de l' historiador de l'art Simón 
Marchán. Aquestes trobades entre teòrics, artistes i públic van permetre la vertebració 
del corrent conceptual i l'encreuament de referents i influències locals i internacionals, 
tot indagant en les repercussions crítiques i polítiques que l'art d'acció implicava.  
Uns mesos després de la mostra de Banyoles, Terrassa va acollir la Informació d'Art: 
1973, perseguint uns objectius similars als de l'esdeveniment de la capital del Pla de 
l'Estany. En aquest cas els artistes participants, entre els quals es trobaven Francesc 
Abad, Jordi Benito, Antoni Muntadas, Carles Santos o Frances Torres, també van poder 
mostrar les seves propostes en forma d'acció, tot acompanyant-les d'una documentació 
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molt variada que anava de les fotografies a les pel·lícules, passant pels pòsters o les 
fotocòpies. Igual que a Banyoles, Marchán va col·laborar en una de les conferències 
celebrades en paral·lel al desenvolupament de les accions. Altres crítics, com Victòria 
Combalía, Imma Julián o Enrique Salcedo van col·laborar en aquestes activitats que 
perseguien informar i debatre al voltant de les propostes exposades a la mostra de 
Banyoles. 22 
Seguint amb aquest recorregut per les perifèries, cal destacar el paper que va tenir el 
poble de Cadaqués en el circuit de l'art contemporani català i el desenvolupament de les 
accions. En aquesta petita localitat del Cap de Creus s'hi ubicava la Galeria de 
Cadaqués, un dels espais d'exhibició artística més interessants del territori. Amb la 
col·laboració de la galeria, Antoni Muntadas va dur a terme l'any 1974, entre els dies 26 
i 29 de juliol, l'acció Cadaqués Canal local. Es tractava d'un esdeveniment ambiciós, el 
qual va implicar bona part dels habitants locals de la població. Aquests van ser 
entrevistats en vídeo per l'artista, tot exhibint les imatges enregistrades a través d'un 
canal local creat ex professo amb seu a la Galeria de Cadaqués. L'acció, que duia a 
terme una clara denuncia envers els mitjans de comunicació de masses i la perversió 
turística del territori, va tenir un gran ressò mediàtic, amb l'atenció crítica en revistes 
com Serra d'Or.  
De l'àmbit perifèric en volem destacar també l'acció Platja 30.9.75, la qual va 
visualitzar la importància que tenia l'entorn natural per a molts dels artistes que catalans 
que treballaven a través de les accions.  
 
3.3.1. Land art i acció: Platja 30.9.75 
Els artistes Manel Valls, Carles Pujol i Fernando Megías van dur a terme una acció 
triple a la platja de Vilassar de Mar celebrada el 30 de setembre de 1975 (Fig. 4). Sense 
dubte, es tracta d'una de les accions més destacades dels anys setanta on es posa de 
manifest el vincle de la pràctica artística amb el seu entorn natural, evidenciant les 
condicions de visibilitat i invisibilitat dels objectes en relació amb l'espectador i el 
context en el qual es troben.  
																																								 																				
22	COMBALÍA, Victòria. Terrassa: Informació d'Art 1973, Batik, núm. 3, febrer 1974, p. 14. 
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La triple acció perpetuada pels artistes entenia la platja com un suport a partir del qual 
construir l'acció plàstica. Manel Valls va clavar diferents plaques de cristall a la sorra, 
les quals va enfosquir amb pintura negra per tal de, tot seguit, trencar-les. Carles Pujol 
es va encarregar de clavar a la sorra set pals de 70cm d'altura dels quals en sorgien set 
cintes negres de 7 metres de llargada que arribaven fins al mar, tot mullant-se amb 
l'aigua d'aquest. Finalment, Fernando Megías va clavar diferents paralelípeds de fusta a 
la sorra, tot lligant-los entre ells amb cordes. 23 
L'esdeveniment es va acompanyar amb la publicació d'un recull de documents 
fotogràfics acompanyats d'un text a càrrec del crític d'art Alexandre Cirici. La 
publicació, que no s'editaria fins l'any següent de l'acció, també comptava amb algunes 
aportacions dels mateixos artistes en forma de text, tot apuntant algunes de les claus del 
seu procés de treball.  
El text de Cirici planteja algunes qüestions essencials que motivaven ja no només a 
aquest col·lectiu d'artistes, sinó a bona part d'aquells que van apostar per l'acció, a 
desenvolupar la seva proposta artística a través d'aquest format: 
 Cal situar les accions de Manel Valls, Fernando Megías i carles Pujol dintre el conjunt 
 del moviment jove que, preocupat pels problemes de la comunicació visual, no 
 solament troba insuficients els vells canals artesans com la pintura i l'escultura, i 
 excessivament manipulats els nous mitjans industrialitzats, com el disseny i el cinema. 
 Aquestes accions tendeixen a demostrar aquella insuficiència i aquella manipulació a 
 través de la llibertat que es desprèn de l'automarginació voluntària, per elementals que 
 siguin les experiències que s'hi realitzin. 24 
																																								 																				
23	PARCERISAS, Pilar. op. cit., p. 454-455. 	






























4. Anàlisi de l'art d'acció a Catalunya durant els anys setanta 
a través de la recepció crítica 
La selecció d'articles que hem dut a terme per a aquesta investigació es basa en la 
centralització dels nostres esforços d'anàlisi en les aportacions que tres dels crítics més 
rellevants i prolífics de la dècada (Alexandre Cirici, Daniel Giralt-Miracle i Victòria 
Combalía) van desenvolupar a Catalunya en les seves respectives publicacions. Això ha 
provocat que les aportacions de destacats crítics del moment com ara Federico Roda, 
Joaquim Dols, Manuel Vázquez Montalbán, Maria Lluïsa Borrás, Alícia Sárez, Mercè 
Vidal, F. Domingo, Enric Sales o Carles Hernández Mor hagin hagut de quedar 
excloses de la nostra selecció. No obstant, hem decidit adjuntar la digitalització d'aquest 
conjunt de crítiques a les de Cirici, Giralt-Miracle i Combalía als annexes del treball, 
mostrant una nombrosíssima representació de la pràctica totalitat de la recepció crítica 
de l'art d'acció a Catalunya durant els anys setanta.  
La selecció que hem dut a terme per a la investigació no contempla la totalitat de la 
producció crítica d'aquests autors realitzada durant els any setanta. Així, hem decidit 
centrar-nos en aquells articles que creiem aporten informació o reflexions rellevants en 
relació al desenvolupament de l'art d'acció al llarg de la dècada a Catalunya.  
En el cas del primer de tots ells, Alexandre Cirici, hem decidit dividir la recepció crítica 
al voltant de l'art d'acció de la dècada dels setanta en dos blocs, els quals representen 
dues de les vocacions anhelades per l'autor: per una banda construir anàlisis de caràcter 
monogràfic, centrant-se en destacats artistes contemporanis del panorama català (primer 
bloc), i per altra banda l'anàlisi crític d'aquells esdeveniments més recents que van tenir 
lloc a Catalunya i que despertaven el sentit crític de l'autor (segon bloc).  
Pel que fa als articles de Daniel Giralt-Miracle i Victòria Combalía, hem decidit 
seleccionar-ne aquells que contenen reflexions i informacions més rellevants per a la 
investigació. El nombre d'articles que hem seleccionat d' aquests dos autors esdevé molt 
menor al d'Alexanre Cirici, evidenciant la rellevància d'aquest en relació a la recepció 
crítica de l'art d'acció a Catalunya durant la dècada dels setanta. No obstant, les 
aportacions de Giralt-Miracle i Combalía ens permetran ampliar el ventall d'opinions, 
gustos i interessos respecte a l'anàlisi i la recepció d'aquestes pràctiques experimentals.  
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4.1. Alexandre Cirici  
A finals dels anys seixanta Alexandre Cirici i Pellicer (Barcelona, 22 de juny de 1914 - 
Barcelona, 10 de gener de 1983) es trobava en un moment culminant de la seva 
trajectòria professional com a teòric, escriptor, historiador de l'art i publicista. Els seus 
inicis com a estudiant universitari estan marcats per l'exili provocat per la Guerra Civil 
espanyola, el qual el porta a continuar els seus estudis d'Arqueologia i Història de l'Art 
primer a Montpelier l'any 1939 i després a París l'any següent.  
L'any 1941 Cirici torna a Barcelona, on tot i no poder reprendre els seus estudis 
d'arquitectura degut a la seva anterior activitat política, comença a publicar llibres 
d'història de l'art per a diferents editorials. L'any 1945 col·labora en la creació de la 
Societat Catalana d'Estudis d'Art25, la qual aglutina tots aquells autors que analitzen des 
d'un punt de vista històric, tècnic o estètic la plàstica catalana, i que esdevindrà el 
germen de la futura Societat Catalana d'Estudis Històrics, afiliada a l'Institut d'Estudis 
Catalans.  La identitat catalana i la seva manifestació en els diferents períodes de la 
història de l'art a Catalunya centrarà el seu interès durant tota la seva trajectòria com a 
historiador de l'art. Llibres com L'escultura catalana (1956), L'arquitectura catalana 
(1956), La pintura catalana (1959) o L'art català contemporani (1970) esdevindran 
estudis de referència alhora d'elaborar una síntesi de l'art català de totes les èpoques i 
disciplines. 
El seu compromís amb l'activitat artística contemporània de Catalunya és present en 
nombrosos moments de la trajectòria d'Alexandre de Cirici, manifestant-se ja en la seva 
estreta relació amb cercles culturals com el Club 49, amb el qual col·laborarà com a 
crític d'art presentant i comentat l'activitat d'alguns dels seus integrants. Per altra banda, 
també va tenir un paper protagonista en les reunions del Cercle Artístic on es van 
configurar els fonaments del futur Museu d'Art Contemporani de Barcelona. D'aquestes 
reunions també en naixerà l'Associació d'Artistes Actuals (AAA)26, la qual el mateix 
Cirici va presidir entre 1956 i 1958, i que pretenia difondre i preservar l'activitat dels 
artistes contemporanis catalans. 27 No serà però fins l'any 1960 que el Museu d'Art 
																																								 																				
25 Fundada l'any 1945 amb la participació de Joan Ainaud, August Panyella, Miquel Terradell , F. Pau 
Verrié i Alexandre Cirici. 
26 Alexandre Cirici forma part de la comissió organitzadora juntament amb Fluvià, Tàpies, Planasdurà i 
Josep M. Subirachs.  
27 SUÀREZ, Alícia; VIDAL, Mercè. Notes biogràfiques, dins de Homenatge de Catalunya a Alexandre 
Cirici: 1914-1983, Ajuntament de Barcelona i Universitat de Barcelona, Barcelona, 1984, p. 31-32.  
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Contemporani de Barcelona es materialitzarà a la Cúpula del Coliseum, ocupant-se el 
mateix Alexandre Cirici de la direcció fins a la seva clausura tres anys després.  
L'any 1959 Cirici promou la creació de l'Escola d'Art del Foment de les Arts 
Decoratives (FAD), la qual s'ocupa de "la formació bàsica i preservació del poder 
creador dels infants, el desenvolupament tècnic i formatiu dels investigadors plàstics i el 
treball en equip entre tots els especialistes." 28 , així com també de l'Agrupació de 
Disseny Indutrial del mateix FAD (ADIFAD), de la qual Cirici en serà el vice-president 
en la primera junta.  
Cirici exercirà com a professor de la recent inaugurada Escola Elisava l'any 1962 i a 
partir del 1967 a l'Escola Eina, la qual va ajudar a fundar aquell mateix any i que 
esdevindrà durant la dècada dels setanta un dels espais d'experimentació de l'art 
conceptual català més interessants de Barcelona.  
Durant tots aquests anys Cirici no deixarà de viatjar a països com Itàlia, Canadà o 
Mèxic, on a través de l'Associació Internacional de crítics d'Art (AICA), de la qual en 
forma part des de 1961, durà a terme diferents conferències que fomentaran l'art català a 
l'exterior. A través d'aquests viatges Cirici contacta amb teòrics com Umberto Eco, 
Marshall McLuhan, Rudolf Arnheim o el també crític d'art Harold Rosenberg.  
En l'àmbit polític Cirici va ser un actiu en la regeneració democràtica de Catalunya 
abans i després del franquisme col·laborant en la creació de l'Assamblea Nacional de 
Catalunya  l'any 1971, la qual cosa li comportarà l'empresonament.  Per altra banda 
també tindrà un paper protagonista en la creació del Partit Socialista Català (PSC), amb 
el qual durà a terme la tasca de senador a Madrid des del 1977 fins a la seva mort.   
La influència de Cirici en les generacions més joves de crítics i artistes de la dècada dels 
setanta serà fonamental en el procés de legitimació de les pràctiques contemporànies 
que tot just començaven a irrompre al territori català i que sobretot estaven vinculades al 
que la crítica d'art englobaria com a "art conceptual" català. Cirici va exercir de 
professor a la Universitat de Barcelona, on impartia les assignatures d' Art del s. XX, 
Sociologia de l'Art, Semiòtica Visual i Codis Artístics, les quals li serviran de 
plataforma per desenvolupar tota una teorització al voltant de la sociologia de l'art i les 
																																								 																				
28 Alícia Suàrez i Mercè Vidal citen el Plà d'Estudis del primer curs del FAD a les seves Notes 
Biogràfiques recollides dins del catàleg Homenatge de Catalunya a Alexandre Cirici: 1914-1983, 
Ajuntament de Barcelona i Universitat de Barcelona, Barcelona, 1984, p. 31-32. 
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pràctiques artístiques més contemporànies que serà rebuda amb gran interès per artistes 
que tot just iniciaven la seva trajectòria i que compartiran aula amb Cirici, com és el cas 
de Ferran García Sevilla. 29 
No obstant, és com a crític d'art que les idees de Cirici van arribar amb més força i a 
més gent, a través d'una tasca constant, iniciada l'any 1960 amb la seva col·laboració a 
Serra d'Or, i que també es produiria amb menor intensitat en revistes com Qüestions 
d'Art, Estudios Escenicos, Destino, Gazeta del Arte, L'hora, Camp de l'Arpa o 
Cuadernos del ciclo de arte de hoy.  
Serra d'Or naixia com a revista l'any 1959, amb una periodicitat mensual, i abarcant 
múltiples temàtiques com ara la política, l'economia, l'arquitectura, el disseny, la 
literatura, el teatre, el cinema o les arts plàstiques. En un context de censura com el dels 
anys seixanta, Serra d'Or va esdevenir una plataforma vertebradora del teixit cultural i 
intel·lectual català, esdevenint un espai de convergència d'opinions i ideologies 
d'intel·lectuals culturals del moment com Oriol Bohigas o Josep Termes.  
Com indicàvem abans, Alexandre Cirici inicia la seva col·laboració amb la revista Serra 
d'Or l'any 1960, un any després de la seva creació, i esdevindrà una prolífica 
contribució que es mantindrà ininterrompudament fins a la seva mort.  L'any 1966 Cirici 
esdevé membre del consell de direcció de la revista, càrrec que ocuparà fins l'any 1975, 
a la vegada que normalitza la seva col·laboració amb la publicació mensual aportant a 
aquesta un article al mes. L'art i la cultura són els interessos més presents en els articles 
de Cirici, els quals abarcaran diferents moments de la història de l'art català més recent. 
Durant la dècada dels setanta però Cirici s'interessa per dur a terme una crònica de l'art 
contemporani català a través d'aquells artistes que, influenciats per les tendències de 
l'estranger, introduiran a Catalunya l'art conceptual. Serà dins d'aquestes tendències 
renovadores que trobarem les diferents mencions que Cirici fa a l'art d'acció, el qual 
entén a Catalunya com una derivació de l'art conceptual. 
Alexandre Cirici fomentarà algunes polèmiques a través de diversos dels seus escrits, i 
en alguns casos va ser menystingut o criticat per alguns dels seus coetanis. En aquest 
sentit, el crític Daniel Giralt-Miracle comenta: 
																																								 																				
29 LOMBAO, Sonia. op. cit., p. 33.  
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 Per part d'alguns col·legues, historiadors o crítics, Cirici era vist com poc 
 sistemàtic, no  exhaustiu o limitat en les seves fonts documentals. I si bé és 
 possible que el Cirici  historiador (que sempre va haver de treballar a cuita-corrents), 
 no fos gaire meticulós en la utilització de  la dada exacta, el que és innegable és que allò 
 que el distingeix dels seus coetanis és la seva capacitat  de fer un viatge lúcid a través 
 de les idees, de llançar intuïcions brillants, d'una perspicàcia i d'una profunditat 
 remarcables, interpretacions inèdites que no procedien d'una mecànica documental o 
 d'una articulació freda de les dades, sinó tot el contrari, d'una suma d'impulsos 
 intel·ligents que ben aviat el situaven en el centre de la qüestió.30 
No obstant el paper de Cirici com a crític d'art serà fonamental en la legitimació tant de 
la crítica com de la mateixa producció dels artistes conceptuals més joves, els quals el 
veuran en molts casos com el pare d'aquesta nomenclatura. En aquest sentit, resulta molt 
interessant recuperar el testimoni de l'artista Jordi Benito entrevistat per la historiadora 
de l'art Sonia Lombao, tot rememorant aquella època i assenyalant el paper clau de 
Cirici en la vertebració d'un art conceptual català: 
 En els primers temps hi havien crítics que anaven per davant meu. Per exemple, 
 al Cirici, jo li tinc una gran admiració. En una ocasió quan començava en això, vaig 
 llegir un article que parlava de Jordi Benito y del Body-Art, i jo com no sabia anglès 
 no sabia que significava Body-Art, llavors vaig anar a la casa del meu veï i li vaig 
 preguntar que significava i m'ho va explicar. Amb això et vull dir que alguns crítics 
 llavors tenien un coneixement superior al meu. Jo era un noi artísticament incult 
 però amb intuïció. Sempre en parlo molt bé del Cirici, estic molt content d'haver-lo 
 conegut. Era catedràtic, i jo crec que l'art conceptual existeix gràcies a ell. N'estic 
 convençut. Tenia el suport, les  eines, no era artista però era qui convocava a la  gent.31  
Per altra banda, crítics d'art coetanis a Cirici que formaven part d'una generació més 
jove a la seva l'admiraven i el llegien com a referent de la crítica d'art d'avantguarda a 
Catalunya. La crítica Victòria Combalia fa èmfasi en aquests aspectes, remarcant la 
importància que aquest va tenir en els seus inicis: 
 A Catalunya hi havia per una banda l'Alexandre Cirici, que era molt bon crític. Al meu 
 parer potser a vegades s'anava per les branques, però en canvi tenia de molt bo  que li 
 interessava tot i sempre anava a veure el que passava de més recent, als artistes  més 
																																								 																				
30 GIRALT-MIRACLE, Daniel. Crítica i critiques: estudis d'art, H. Associació per les Arts 
Contemporànies i Eumo, Vic, 2005, p. 35.  
31 LOMBAO, Sonia. op. cit., p. 33.	
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 joves i més d'avantguarda. I això és molt interessant, perquè llavors ja devia tenir 
 cinquanta o seixanta anys i a tots nosaltres ens semblava un senyor gran. Ell tenia una 
 pàgina setmanal al Serra d'Or, amb la qual cosa tu sabies que cada setmana et parlava, 
 en general, de l'art més trencador i d'avantguarda.32 
És a partir de 1968, amb l' irrupció de les pràctiques conceptuals a Catalunya i en 
conseqüència de l'art d'acció, que Cirici comença a emprar el seu article mensual a 
Serra d'Or per tal de dur a terme una crònica de l'art contemporani català a través dels 
seus artistes més avantguardistes i rupturistes. Així, Cirici alterna articles centrats en 
l'estudi de l'art del segle XIX i la primera meitat del s. XX amb d'altres que configuren 
una viva crònica del naixement de l'art conceptual català, essent aquests últims els que 
aniran adquirint una creixent presència a la revista durant la dècada dels setanta.  
Cirici vincula l'art d'acció al conceptual català i als seus artistes, i per tant, és a través 
dels articles que dedicarà a artistes com Àngel Jové, Antoni Muntadas, Jordi Benito o 
Josefina Miralles que ens parla de les accions que van succeir a Catalunya durant 
aquests anys. Articles com "La Mostra jove a Granollers" (1971), "Antoni Muntadas i 
l'art tàctil" (1971) o "L'avantguarda reflexiona" (1974) serviran a l'autor com a espai 
idoni on parlar de les accions que van tenir lloc durant quests anys i que mancaven de 
referents  locals, més enllà de precedents internacionals citats per Cirici en els seus 
articles com ara les accions del grup Fluxus o dels accionistes vienesos.  
Els articles que Alexandre Cirici va escriure per a Serra d'Or entre 1968 i 1980 centrats 
en l'estudi de l'art conceptual els podem diferenciar en dos grups: per una banda els 
articles monogràfics que Cirici va dedicar a artistes com Àngels Jové, Antoni Muntadas, 
Josefina Miralles, Ferran Garcia Sevilla o Carlos Pazos. Per altra banda Cirici va dur a 
terme un interessantíssima tasca com a crític d'art tot analitzant alguns dels 
esdeveniments artístics més importants que van tenir lloc a Catalunya durant la dècada 
dels setanta. Entre aquests cal destacar els articles que va dedicar a la Mostra d'Art Jove 
de Granollers, l'exposició col·lectiva TRA 73 o la visita de Timm Ulrichs a Barcelona.  
A més a més, en alguns d'aquests articles aportarà una certa perspectiva històrica, tot 
agrupant col·lectivament els artistes de la generació dels primers conceptuals catalans i 
plantejant la seva connexió estètica amb els artistes de l'estranger, així com alguns dels 
seus precedents.  
																																								 																				
32 Annex: Entrevista a Victòria Combalía, Barcelona, 2016,  p. 82.  
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Pilar Parcerisas, tot citant a Joaquim Dols, un dels crítics d'art coetanis a Cirici, planteja 
un cert progrés en les crítiques d'aquest tot assenyalant que és a partir de 1971, un cop el 
crític ha superat un primer moment de descobriment de la pràctica conceptual, que 
aquesta s'associa al seus artistes conceptuals tot relacionant-se amb els seus referents 
locals i forànis: 
 En primer lloc, el període comprès entre 1969 i 1970, que (Dols) qualifica de 
 «descobriment» de la pràctica y, posteriorment, 1971 i 1972, quan aplica aquest 
 «descobriment» a la pràctica dels artistes. (...) El crític va intentar dibuixar una línia 
 que pogués traçar les coordenades tot enllaçant l'heterodòxia d'aquestes pràctiques 
 (conceptuals) amb la història més recent de l'art. 33 
A la nostra investigació hem decidit ocupar-nos de les accions que van tenir lloc a 
Catalunya durant la dècada dels setanta, i en l'anàlisi de la recepció crítica d'aquestes 
propostes artístiques observem, en la majoria de casos, l'assimilació de l'acció a través 
dels paràmetres de l'art conceptual. Així succeeix en els articles d'Alexandre Cirici, on 
l'associació entre art conceptual i accions és en tot moment present.  
 
4.1.1. Selecció d'articles monogràfics a Serra d'Or 
Alexandre Cirici utilitza la plataforma crítica mensual de Serra d'Or per tal de dedicar 
entre dos i quatre pàgines a alguns dels artistes catalans contemporanis que ell considera 
més rellevants. Entre tots ells, cal destacar la presència de l'art d'acció que podem trobar 
en la pràctica d'Àngel Jové, Antoni Muntadas, Josefina Miralles o Carlos Pazos. Cirici 
entén l'acció com una derivació de l'art conceptual, i per tant és lògic que els articles 
monogràfics que dedica a alguns dels artistes conceptuals siguin un dels espais on Cirici 
introdueix l'art d'acció.  
En aquest conjunt d'articles trobem com a nexe comú una voluntat retrospectiva i 
historicista sempre molt present. Cirici analitza les trajectòries recents dels artistes 
catalans conceptuals tot seleccionant algunes de les produccions que ell considera més 
rellevants per al present. D'aquesta manera, cada article esdevé una crònica dels darrers 
anys de l'artista corresponent, sempre desembocant en el moment actual en que es 
																																								 																				
33	PARCERISAS, Pilar. op. cit., p. 340. 	
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publica l'article, i amb una certa projecció cap a la producció futura i el seu encaix amb 
la resta d'artistes.  
 
4.1.1.1. Àngel Jové: De la flor de paret a la de plàstic (1969)34 
El mes d'agost de 1960 Alexandre Cirici publica un article monogràfic a Serra d'Or 
dedicat a l'artista Angel Jové (1940, Lleida). En ell comencem a veure algun dels 
interessos del crític que perduraran durant tota la dècada dels setanta: la 
desmaterialització de l'objecte artístic, la crítica a l'art especulatiu i merament comercial 
o la ruptura dels límits temporals de l'obra d'art. Són reflexions que Cirici comparteix 
amb Àngel Jové, artista plàstic que a partir de finals dels anys seixanta començarà a 
experimentar amb les dinàmiques de l'art conceptual i amb alguns plantejaments de l'art 
d'acció: 
 El 1969 la seva actitud és més radical i tendeix a destruir moltes de les bases d'allò que 
 fou la gran avantguarda burgesa. No l'interessa l'obra original, susceptible d'especulació, 
 que treu el valor d'un fet d'intercanvi (oferta mínima) en lloc de treure'l de la utilitat per 
 al contemplador. 35 
Després de fer un repàs per l'art més inforrmalista i matèric de l'artista, el qual mostra a 
l'exposició que se li dedica al Col·legi d'Arquitectes de Barcelona l'any 1964, Cirici, al 
final de l'article, s'atura en l'esdeveniment que Jové va dur a terme al jardí de la casa 
d'un altre artista del moment, Jordi Galí. L'acte, de caràcter efímer, tal i com indica 
Cirici a l'article, consistia en l'acció de construir un espai fictici, on l'espectador hi 
pogués entrar i interactuar: 
 Tendeix a trencar els límits de l'obra i a trencar la idea de durada com a valor 
 d'aquesta obra. Per això es complau en els muntatges capaços d'envair  un espai, fins 
 arribar a l'environament, i ha fet obres mortals de curta durada. Darrerament, al jardí de 
 Jordi Galí, per exemple, realitzà un d'aquests environaments obsessius, artificials, 
 teatrals, efímers, amb l'acte de clavar una certa quantitat de roses de plàstic entre la 
																																								 																				
34	Annex: Articles, Alexandre Cirici, p. 100.  




 gespa viva, i il·luminar cada una d'aquestes roses amb una llanterna de pila elèctrica. La 
 gent, distretament, sovint trepitjava i trencava les flors i les llanternes. 36 
Es tracta d'un primer exemple d'activitat semi-performàtica que atrau l'interès de Cirici. 
Tot i no tractar-se pròpiament d'una acció on l'artista i la seva presència física hi tinguin 
un paper protagonista, sí esdevé una primera manifestació significativa que relaciona la 
pràctica artística amb conceptes com els de "l'efímer" o "esdeveniment".  
 
4.1.1.2. Antoni Muntadas i l'art tàctil (1971)37 
Cirici s'interessa per l'obra d'Antoni Muntadas perquè, com els hi passarà a molts altres 
conceptuals en els que es fixarà el crític, a principis de la dècada dels setanta decideix 
trencar amb la pràctica pictòrica per explorar nous camins més rupturistes. En aquest 
sentit, Muntadas recorrerà a l'acció participativa tot buscant compartir l'experiència 
creativa amb l'espectador, a la vegada que ho utilitzarà com a mecanisme per manifestar 
la importància del que anomenarà "els subsentits". Així ho desenvolupa en el manifest 
que signa Muntadas i que Cirici reprodueix al seu article: 
 Perquè la sensibilitat està molt relacionada amb la percepció dels nostres sentits, sabem, 
 en referència als efectes estètics, que la nostra sensibilitat no ha estat desenvolupada en 
 la seva més plena extensió. Els sentits, com el gust, el tacte, l'olor, els subsentits, 
 podrien tenir la mateixa capacitat de desenvolupar-se fins al nivell que tenen els sentits 
 auditiu i visual.  
 El fet que els sentits d'escoltar i mirar hagin estat explotats artísticament (en escultura, 
 pintura i música), no significa que els sentits subdesenvolupats no puguin ésser 
 desenvolupats per a completar una sensibilitat més gran. 38 
Els dos primers apartats de l'article els utilitza Cirici per desenvolupar una petita història 
de la discriminació del tacte enfront d'altres sentits com la vista o la oïda, amb una més 
dilatada tradició cultural vinculada a les arts intel·lectuals. Així, empra diferents 
exemples de la història cultural on aquest desavantatge es fa present, culminant amb les 
experiències de Piaget i la sala negra del Moderna Museet d'Estocolm, referents recents 
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37 Annex: Articles, Alexandre Cirici, p. 108.  
38	CIRICI, Alexandre. Antoni Muntadas y l'art tàctil, Serra d'or, no. 145, octubre 1971, p. 64.  
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de la reivindicació del tacte com a sistema cognitiu i de reconeixement. Es tracta d'una 
reflexió que el crític comparteix amb l'artista i que internament conté una crítica al 
sistema mercantil de l'art, tot evidenciant que "la galeria, en el fons, no és sinó una 
botiga". 39 
Les motivacions per a la ruptura amb la pintura identificades per Cirici en les inquietuds 
d'Antoni Munadas esdevenen un dels moments més lúcids de l'article, evidenciant la 
importància que tindrà la participació ja no només en els futurs processos creatius de 
Muntadas, sinó de molts altres artistes catalans que es relacionaran amb l'art d'acció: 
 La necessitat de substituir el quadre per quelcom que susciti en el contemplador el seu 
 esperit de creació, mitjançant la participació. La necessitat de suscitar un resultat 
 educatiu, a través de la provocació del públic, per adhesió o per reacció. 40 
Un cop introduïdes les inquietuds i motivacions que conduiran Muntadas cap a 
l'experimentació sensorial, Cirici explica amb força precisió les diferents experiències 
(Experiència núm. 1, Experiència núm. 2, Experiència núm. 3) que l'artista va dur a 
terme durant l'any 1971. Tal i com explica el crític, estan "encaminades a satisfer les 
condicions de participació, de negació del caràcter mercadejable, de refús d'integració al 
status social, de facultat d'excitació i provocació i d'aprofitament dels anomenats 
subsentits."41 
Les dues primeres experiències implicaven la participació dels participants, tot negant el 
seu sentit de la vista, per tal d'aguditzar els seus "subsentits" (tacte, olor i gust). Així, 
l'experiència consistia en diferents processos de reconeixement d'objectes i materials 
molt diversos.  
L'Experiència núm. 3, segons el relat de Cirici, va ser la més col·lectiva de totes tres. 
Organitzada en un pati de Vilanova de la Roca, hi van participar un total de tretze 
persones, les quals ni es coneixien prèviament entre elles ni coneixien l'espai on es 
realitzava l'acció. A través d'un sistema de cordes, s'anaven introduint diferents 
elements que els participants havien de reconèixer mitjançant el tacte, l'olfacte i el gust. 







Aquestes experiències de Muntadas relatades per Cirici suposaven a l'any 1971 un 
desafiament a bona part de la tradició artística catalana. Si bé es tractaven d'accions 
privades, on els assistents a aquestes no superaven la vintena, la projecció que els hi 
donava Cirici a través d'articles com aquest van fomentar la visualització d'aquestes 
activitats "experimentals" al nostre territori. La crítica d'art era un dels referents 
fonamentals per a molts dels artistes catalans que, vinculats o no a aquestes pràctiques 
conceptuals, beuran de tot tipus de referents teòrics. Així, sense dubte les experiències 
amb els "subsentits" de Muntadas van esdevenir un referent essencial per a molts dels 
artistes que utilitzaran l'acció com a mecanisme d'experimentació visual i conceptual.  
 
4.1.1.3. Les recerques de Josefina Miralles (1974)42 
L'artista Josefina Miralles (Sabadell, 1950) va atraure l'atenció de Cirici a partir de les 
experimentacions que aquesta va dur a terme durant la primer meitat de la dècada dels 
setanta. Vinculada a l'art conceptual i al land art, Miralles va emprar l'acció més com a  
mecanisme experimental que no pas com a reivindicació de la seva presència física en el 
temps i l'espai. No obstant, l'artista va utilitzar el seu propi cos en diferents experiències 
tot desenvolupant el seu treball al voltant del diàleg entre elements naturals i elements 
artificials. 
Alexandre Cirici analitza els plantejaments de la pràctica artística de Josefina Miralles, 
tot desgranant alguns dels objectius d'aquesta així com les conclusions que se'n pot 
extreure. La seva és una proposta plenament conceptual, on l'acció de l'artista consisteix 
en juxtaposar o comparar diferents elements contraris. L'experiència de l'acció, tal i com 
l' entén Cirici, permet a l'artista deslliurar-se de la configuració final d'obra acabada, 
entenent doncs aquesta com un procés que sempre es relaciona amb la pròpia naturalesa 
de les coses i que per tant mai arriba a una conclusió final i definitiva.  
Per altra banda, les experiències de Josefina Miralles que va dur a terme sota el nom de 
Translacions (1973)43 van permetre a l'artista reivindicar el context on es duien a terme, 
evidenciant la importància de la relació dels elements amb el seu espai:  
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43 Sota el nom de Translacions l'artista Fina Miralles va desenvolupar l'any 1973 tres destacades accions 
on evidenciava les contradiccions entre l'objecte i el seu entorn: la primera va tenir lloc al Parc de 
Ciutadella i en ella l'artista va pintar uns cargols de colors; la segona va produir-se a Premià de Mar, on 
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 Les experiències anomenades Translacions consisteixen a operar en aquest camp. Per a 
 mostrar la importància del context i fer-ne capi el sentit, l'artista s'ha dedicat a treure 
 les coses de llur context originari: d'un context natural portar-les a un altre (la gespa al 
 damunt del mar, la platja al damunt dels sembrats, les cames de la dona al món 
 subterrani), d'un de natural a un d'artificial (les patateres i el camp llaurat a una sala 
 d'exposicions, l'arbre al llit, les pedres a l'armari) o d'un artificial a un de natural (el peix 
 artificial a la galleda amb aigua, la gallina dissecada al galliner, la pintura sobre la 
 closca dels cargols).  
 Els resultats posaven en evidència que desposseir un objecte natural o artificial de la 
 seva funcionalitat equival a treure'l de context, i viceversa. 44 
Cirici relaciona, a partir de les experiències de Josefina Miralles, la importància del 
context amb la funcionalitat dels objectes. Es tracta doncs d'un anàlisi que evidencia la 
influència del land art en la pràctica de l' artista, la qual no obstant també compta amb 
una destacada càrrega conceptual. Per a Fina Miralles, l'acció esdevé un mecanisme 
d'activació dels elements naturals i artificials, així com un factor descontextualitzador, 
el qual li permet dur a terme tot un seguit de plantejaments al voltant dels elements 
naturals i artificials i les seves contradiccions.   
 
4.1.1.4. Fer-se una estrella: una crítica visual del "star system" (1978)45 
Alexandre Cirici fa un repàs a la trajectòria més recent de l'artista Carlos Pazos 
(Barcelona, 1949), centrant-se sobretot en les diferents accions que aquest va dur a 
terme a Barcelona i Nova York entre 1975 i 1977. Resulta interessant doncs que Cirici, 
en el moment de realitzar aquest article, ja a finals de la dècada dels setanta, assumeixi 
plenament l'acció com a element essencial en la pràctica d'alguns artistes catalans 
conceptuals, i la utilitzi per explicar retrospectivament la trajectòria recent d'un artista 
com Carlos Pazos.  
Així, tot i esmentar algunes de les exposicions que Pazos va dur a terme a Barcelona, 
com les de la Galeria G els anys 1976 i 1977 o la de la Sala Vinçon al desembre de 
																																								 																																							 																																							 																																							 																	
l'artista va col·locar un tros d'herba provinent de Sabadell al mar; finalment la tercera acció va tenir lloc a 
Sant Martí d'Empúries, i en la qual Miralles va delimitar un camí de 15 metres amb sorra de la platja 
damunt d'un camp de conreu.  
44 CIRICI, Alexandre. Les recerques de Josefina Miralles, Serra d'or, núm. 174, març 1974, p. 45. 
45	Annex: Articles, Alexandre Cirici, p. 137. 	
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1976, Cirici es centra en la intervenció de l'artista en aquestes a través de diferents 
accions que aquest va dur a terme.  
Carles Pazos explota la seva pròpia figura com a element de consum massiu durant tota 
la dècada dels setanta, i és la reflexió al voltant dels conceptes de fama i exposició 
pública que l'artista vertebrarà bona part de la seva obra objectual i performàtica:  
 La base del seu treball estava molt relacionada amb allò que els alemanys anomenen 
 Ich Kunst, però no ho era ben bé, perquè no es tractava de presentar-se ell mateix, sinó 
 d'encarnar personatges altres. Es tractava, per tant, d'alguna cosa comparable als 
 exercicis d'escultura a l'aire lliure d'Eina, on l'artista esdevenia model de la seva obra i al 
 mateix temps era l'obra mateixa. 46 
Cirici relaciona els treballs de Pazos de la segona meitat dels setanta amb l'acció que 
aquest va dur a terme amb Xavier Olivé a l'Escola Eina, traçant així una connexió que 
esdevé fonamental alhora d'entendre les accions que Pazos va dur a terme tant a 
Barcelona com a Nova York, relatades per Cirici al seu article, i que donen continuïtat a 
les reflexions obertes a l'esdeveniment que va tenir lloc a l'Escola Eina.  
A l'article, Cirici s'atura en les accions que Pazos va dur a terme l'any 1976, descrivint-
les i analitzant-les, tot evidenciant la importància d'aquestes en la aleshores breu 
trajectòria de l'artista català. La primera d'elles, sota el títol Retoc al cap-al-tard (1976) 
consistia en l'exhibició del propi cos de l'artista com a objecte artístic, a la vegada que 
durant una hora es procedia al seu maquillatge. La segona, No m'oblidis (1976), 
reflexionava al voltant de l'immediata partença de l'artista cap als Estats Units l'any 
següent.  A l'acció Pazos passejava vestit de gris, amb un barret tornassolat i fumant, tot 
anunciant la seva partença cap a Amèrica a través d'un magnetòfon, el qual també 
reproduïa algunes músiques relacionades amb la cultura americana de la primera meitat 
del s. XX.  
L'article d'Alexandre Cirici, el qual remarca la importància del viatge a Nova York en 
relació a la trajectòria de l'artista, atorga també una gran rellevància a les accions de 
Pazos, el qual fugia de molts dels paràmetres més estrictes de l'art conceptual per 
plantejar una plàstica amb un destacat caràcter autobiogràfic, on l'acció o la instal·lació 
																																								 																				
46 CIRICI, Alexandre. Fer-se una estrella. una crítica visual del "star-system, Serra d'or, núm. 225, agost 
1978, p. 47.  
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li permetien desenvolupar tot un imaginari a cavall entre la ficció i la realitat que 
reflexionava sobre la càrrega simbòlica dels objectes.  
 
4.1.2. . Selecció d'articles retrospectius, d'esdeveniments o que impliquen 
diferents artistes a Serra d'Or 
La tasca documentalista i historicista que Cirici va dur a terme a través dels seus 
diversos articles monogràfics a Serra d'Or també la trobem en bona part de la resta 
d'escrits realitzats durant els anys setanta. Així, Cirici troba necessari començar a 
construir una història de l'art català més recent i rupturista que, més enllà de les 
individualitats, pugui explicar-se en xarxa, connectant espais, artistes i obres, tant locals 
com estrangers.  
Cirici també assumeix el rol de cronista d'esdeveniments importants alhora de donar 
coherència al seu relat sobre l'art conceptual català, i això el condueix a dedicar diversos 
articles a accions concretes, com en el cas de "L'inflable de Ponsatí" (1971) o 
"Cadaqués, canal local" (1974).  
Per altra banda, cal destacar la voluntat crítica de Cirici de construir tota una reflexió 
teòrica al voltant de l'art d'acció, reflexió que vincula molt estretament a la pràctica de 
l'art conceptual, i que trobem repartida en els diferents articles que va publicar a Serra 
d'Or. La culminació de tots ells serà l'article "Plor sobre el crepuscle dels anys setanta" 
(1979), on Cirici reflexiona al voltant de tot allò succeït durant la dècada per tal de fer-
ne un primer encaix amb el panorama artístic internacional.  
 
4.1.2.1. La mostra jove a Granollers (1971)47 
Alexandre de Cirici va dur a terme el juliol de 1971 la crònica de la primera edició de la 
Mostra d'Art Jove de Granollers, celebrada durant el mes de maig d'aquell any. S'atura 
en alguns dels artistes participants que més li interessen, i que d'altra banda acabaran 
formant, en gran part, el nucli de l'art conceptual català. Cirici doncs es fixa en els 
treballs que Benito, Jové, Gubern, Utrilla o Ponsatí presenten a la mostra, i en destaca 
																																								 																				
47	Annex: Articles, Alexandre Cirici, p. 102. 	
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una voluntat majoritàriament compartida: ampliar els límits de l'art i la pintura cap a 
nous formats, plantejaments i solucions. En aquests sentit, resulten molt il·lustratives les 
paraules del programa de mà que es repartia entre els assistents a la mostra i que Cirici 
reprodueix a la seva crítica:  
 El text propugna «desemmascarar els valors culturals tradicionals»... «destruir totes les 
 mitologies culturals sobre les quals els poders cristal·litzen la imatge de llur 
 superioritat»... «Cal crear un art que, per les seves característiques pròpies, sigui el 
 contrari dels objectes-mercaderia: obres efímeres, obres espectacle, art al carrer, obres 
 que demanen la participació del públic, happenings, art destructible, invencions mentals, 
 etc.»48 
Cirici introdueix la crònica de la mostra amb alguns referents a tenir en compte alhora 
d'entendre l'eclosió de l'art conceptual a Catalunya que es va produir entre finals dels 
seixanta i principis dels setanta. Entre les mencions que en fa el crític, n'anomena tres de 
molt relacionades amb l'art d'acció: l'acció del grup Gallot l'any 1960, el happening de 
Gonçal Sobré l'any 1966 i la destrucció d'un mural de Miró en mans d'aquest mateix 
l'any 1971. Cirici parla en el seu article del naixement d'un nou corrent artístic a 
Catalunya, vinculat a les pràctiques de l'art conceptual i de l'art pobre, i és a la I Mostra 
d'Art Jove de Granollers on es consolida aquest naixement.  
Cirici encara no és excessivament reflexiu ni crític amb l'art d'acció. El seu article 
s'emmarca en l'acurada descripció d'algunes de les propostes participants, entre les quals 
anomena "accions" la del muntatge amb cintes adhesives a càrrec de l'Escola Eina on el 
públic s'encarregava de la seva paulatina destrucció, o el monumental inflable de Josep 
Ponsatí, finalment alliberat a l'espai exterior, i al qual el mes següent Cirici dedicaria un 
extens article. El crític ho engloba sota la nomenclatura d' "obra efímera", posant èmfasi 






48	CIRICI, Alexandre. La mostra jove a Granollers, Serra d'or, núm. 142, juliol 1971, p. 49	
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4.1.2.2. L'inflable de Ponsatí (1971)49 
Josep Ponsatí (Banyoles, 1947) va erigir a la Mostra d'Art Jove de Granollers de l'any 
1971 una de les obres més monumentals del certamen. Es tractava d'un colossal inflable, 
que segons explica Cirici al seu article, tenia com a finalitat esdevenir un immens 
objecte participatiu50. No obstant, l'acció va comptar amb una durada més curta de la 
prevista. Tant sols setze hores més tard del seu enlairament va ser deslligat i enlairat al 
cel, concloent el seu periple al mar, rescatat per uns mariners:  
 Un cop bastida, l'obra durà, al lloc establert, setze hores molt variades, de nit i de dia, 
 de sol i de pluja, de vent i de calma. A les hores de calma, s'elevava verticalment, com 
 la torre d'una pagoda xinesa. Però quan el vent se l'enduia, no solament s'inclinava i 
 esdevenia amenaçador, sinó que prenia actituds exageradament dramàtiques, d'una 
 veritable gesticulació, que les estrangulacions feien fàcil. [...] Primer hi hagué la 
 participació humana, al moment d'hissar, d'ordenar el conjunt i d'amarrar-lo. Després 
 l'inflable es comportà per ell mateix, amb majestat pròpia. [...] En conjunt, havia estat 
 un notable experiment de plàstica poètica. 51 
Cirici destaca diversos aspectes artístics de la peça, entre els quals es troba el seu 
aspecte minimal, lúdic, efímer i participatiu. Així, l'obra esdevé una síntesi conceptual 
d'alguns dels plantejaments més innovadors dels nous corrents artístics arribats a 
Catalunya. El seu plantejament, a cavall entre l'escultura minimalista, el happening i 
l'acció, esdevé tot un referent de la creació artística  a Catalunya durant els propers anys. 
Així, Cirici qualifica l'acció "d'important i significativa"52, per acabar definint-la com un 
"notable experiment de plàstica poètica"53.  
 
4.1.2.3. Objectes pobres, objectes conceptuals (1972)54 
Alexandre Cirici constantment manifesta a través dels seus articles la necessitat de 
legitimar la nova pràctica artística conceptual catalana, i ho fa tot agrupant diversos 
																																								 																				
49	Annex: Articles, Alexandre Cirici, p. 105. 	
50 Segons explica Cirici a l’article que dedica a l'inflable de Josep Ponsatí, aquest estava pensat per a que 
els assistents a la I Mostra d'Art Jove de Granollers poguessin maniobrar-lo tot modificant-ne la seva 
aparença formal.   
51	CIRICI, Alexandre. L'inflable de Ponsatí, Serra d'or, núm. 143, agost 1971, p. 46.	
52	Ibid, p. 44.	
53	Ibid, p. 46. 	
54	Annex: Articles, Alexandre Cirici, p. 111. 	
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artistes com Ferran García Sevilla, Jordi Pablo, Antoni Muntadas, Carlos Pazos o Jordi 
Benito. L'article "Objectes pobres, objectes conceptuals" (1972) esdevé un anàlisi crític 
de l'aparició de l'objecte conceptual en el nou panorama artístic català, objecte que 
Cirici contraposa a la irrupció de l'objecte surreal fantàstic de principis del segle XX. I 
una de les diferències que el crític evidencia en el seu article és el qüestionament del 
mateix concepte d'objecte finit i acabat.  
Cirici enumera alguns dels precursors d'aquests nous plantejaments a Catalunya, amb 
Joan Brossa al capdavant. Jaume Xifra, Antoni Llena o Guillem Ramospoquí van ser 
alguns dels artistes que juntament amb Brossa van ampliar el concepte d'objecte cap a 
l'environament, tot replantejant el seu significat i propiciant noves formes d'expressió 
artística. Tot plegat va convergir en les manifestacions creatives de la I Mostra d'Art 
Jove de Granollers que Cirici va relatar en el seu article de 1971. Ferran García Sevilla 
en va ser un dels artistes més destacats, i Cirici aprofita el caràcter retrospectiu del seu 
article entorn l'art conceptual per tal d'enumerar algunes de les accions que l'artista va 
dur a terme durant la seva estada a Mallorca. Són unes accions que queden enregistrades 
a través de la fotografia, i que orbiten al voltant de qüestions relacionades amb la 
mesura, el context o l'acció humana. Circi duu a terme una enumeració de totes elles 
sense aturar-se però a analitzar-les amb un esperit crític. Es tracta d'una exposició el 
més sintètica possible de les accions, amb poquíssimes valoracions personals:  
 Els darrers temps, ajudat per la seva germana, en soledat, sense públic ni publicitat de 
 cap mena, ha fet, a Mallorca, accions de molt d'interès. Ha fotografiat coses no 
 fotografiables, com ara la veu humana, un objecte enterrat, un vidre que cobreix tot el 
 camp visual, el vent d'un ventilador, un amic a les fosques. Ha creat sistemes amb 
 variació, com el de les quatre estaques clavades, després unides per cordes diagonals i 
 més tard per un drap estès sobre les cordes. Ha incorporat l'espectador, posant un mirall, 
 voltat d'una corona de clin, al mig d'una estesa de cel·lulosa, Ha fotografiat -vertigen 
 perdedor- trenta metres de fil rosa entre les roques del torrent de Pareis. Ha 
 experimentat diverses menes de tensió visual quan ha tibat, entre dues soques de pi i 
 després entre dues soques d'alzina, una camisa de soldat. Ha transformat el mar omplint 
 una cala meravellosa de sacs de plàstic transparent, que s'aguantaven drets a l'aigua, per 
 un contrapès, o s'hi ajeien, quan els era llevat. Ha fotografiat el pas de la lluna per 
 l'espai,  deixant la càmera oberta, però de dies maneres: mecànica -línia segura- i a pols, 
 amb l'aparell a les mans -línia tremolosa, vivent-. Ha fotografiat estrelles a pols, i hi 
 ha fet grafismes. Ha unit amb cel·lo agulles de pinassa. Ha estirat fils entre les puntes 
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 dels dits o les ha folrades amb paper d'estany. Ha escrit números, dates i noms al lloc de 
 la platja que l'aigua esborra. Ha imprès, per les parets, amb un tampó, l'afirmació que 
 "Art és just un mot". Ha escrit el mot "foc" en cotó fluix embegut d'alcohol, i l'ha encès. 
 Ha escrit sobre paper imitació de pell de lleopard "Paper imitant pell de lleopard". Ha 
 fotografiat diferències invisibles, com una barra d'acer a 2000º i després a 4º, un piló de 
 sal i un de sucre passats pel Turmix, el mar en moments diferents, cada quinze segons, 
 una columna de pedra, també cada quinze segons, i una roda de cotxe, abans i després 
 de fer molts quilòmetres. 55 
Més enllà de les accions de Ferran García Sevilla, Cirici anomena breument alguns 
esdeveniments participatius com el de Gabriel Amat a la Galeria Aquitania. Com en el 
cas anterior, Cirici no entra en valoracions, tot plantejant aquestes accions juntament 
amb els environaments i objectes conceptuals d'artistes com Carlos Pazos, Antoni 
Muntadas o Jordi Benito en el context del naixement d'un nou corrent artístic 
estretament lligat a l'art pobre i l'art conceptual. Es tracta doncs d'un estat de la qüestió 
al voltant d'unes pràctiques que tot i emprar l'acció com a mecanisme d'experimentació 
artística, tenen l'objectiu de generar objectes físics que documentin l'activitat. Així, la 
fotografia esdevé un mitjà essencial alhora de donar testimoni d'aquestes accions, a la 
vegada que esdevé un objecte mercadejable. Per altra banda, els artistes esmentats a 
l'article de Cirici treballen sovint amb materials pobres, donant molta importància a la 
relació que s'estableix entre aquests, l'artista i el seu entorn. Aquest estat de la qüestió 
amb vocació historicista plantejat per Cirici en aquest tipus d'articles fomentarà un 
esperit crític que es reflectirà en futurs escrits de l'autor amb caràcter retrospectiu.  
 
4.1.2.4. Conceptuals a Granollers i a Tolosa (1972)56 
Cirici comença l'article dedicat a alguns dels artistes catalans contemporanis que han 
mostrat el seu treball a Granollers i Tolosa, evidenciant la desmaterialització de l'objecte 
artístic i el seu replantejament en la pràctica contemporània dels últims anys. 
L'argumentari que defensa Cirici posa de manifest la importància de la vivència real de 
l'experiència artística per sobre de les meres reproduccions o testimonis que se'n puguin 
derivar. Tot relacionant-ho amb el caràcter cada cop més efímer de la producció 
																																								 																				
55 CIRICI, Alexandre. Objectes pobres, objectes conceptuals, Serra d'or, núm. 149, febrer 1972, p. 49. 
56	Annex: Articles, Alexandre Cirici, p. 115. 	
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artística, la seva reflexió s'emmarca perfectament dins de les innovacions que planteja 
l'art d'acció en la seva introducció a Catalunya:  
 Aquesta voluntat de fer que el temps de la plàstica sigui el temps real -per això necessita 
 objectes i espais practicables i no la fictícia puresa de la pintura- no vol dir que no hi 
 hagi una intenció de preservar patèticament organitzacions formals susceptibles de 
 conservar i de fer en certa manera repetibles les experiències. Això fora possible en 
 forma de teatre, de cinema, de cinta magnètica, de foto, de videotape, de lectura o de 
 dossier de documentació. Per això les obres, per essència úniques i efímeres, arriben a  
 la majoria dels receptors a través dels mitjans de conserva. El veritable art ja només és 
 la vivència directa, i si necessitem evocar els esdeveniments en que consisteix , ens 
 interdim de donar a la conserva un caràcter de reproducció de fets. Ens plau que els 
 mitjans de transmissió siguin purament funcionals, àdhuc incorrectes, per a posar en 
 evidència que l'obra és només l'esdeveniment real en temps real.57 
Després d'exposar algunes reflexions al voltant del procés de desmaterialització de 
l'objecte artístic i la seva relativització comercial, Cirici passa a descriure algunes de les 
produccions més destacades de la Segona Mostra d'Art Jove celebrada a Granollers 
l'any 1972. Alguns dels artistes que hi van participar en la primera edició repeteixen 
amb creacions que sovint qüestionen els límits de l'objecte i que opten per un format 
d'instal·lació, en alguns casos participativa. És el cas d'artistes com Ferran García 
Sevilla, Jordi Benito o Lluis Utrilla, l'últim dels quals va plantejar una instal·lació 
participativa formada per una gran piscina de boles de pòrex en les quals l'espectador 
s'hi podia submergir en busca de diferents elements tàctils. Es tracta d'una experiència 
relatada per Cirici al seu article a mig camí entre l'environament i l'acció, la qual 
potencia el caràcter vivencial de l'obra en la línia del que plantejava el crític a l'inici de 
la seva crònica.  
Per altra banda, al final del text Cirici també es fixa en les propostes que sis artistes 
catalans van mostrar a Tolosa de Llenguadoc, a l'Enseeiht. No ens aturarem però en 
elles, ja que s'emmarquen dins de les dinàmiques merament objectuals de l'art 
conceptual català, i no contemplen l'acció com un plantejament destacat de la proposta.   
 
																																								 																				
57 CIRICI, Alexandre. Conceptuals a Granollers i a Tolosa, Serra d'or, núm. 153, juny 1972, p. 57. 
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4.1.2.5. Tra 73 (1973)58 
L'article que Alexandre Cirici escriu a Serra d'Or el maig de 1973 el dedica íntegrament 
a l'exposició TRA 73, la qual va tenir lloc al Col·legi d'Arquitectes de Barcelona entre el 
21 de març i el 13 d'abril. 59  Es tracta d'una exposició col·lectiva que va agrupar 
diferents propostes d'alguns dels artistes catalans més interessants del moment, molt 
d'ells vinculats al Grup de Treball i les dinàmiques de l'art conceptual català.  
Cirici relata els treballs dels artistes Xavier Olivé i Jordi Marcet, Carlos Pazos, Olga L. 
Pijuan, Miquel Cunyat, Lluís Jové i Josep Ponsatí, i Lluís Utrilla, les propostes dels 
quals, en alguns casos, van estar acompanyades d'accions que també tenen el seu reflex 
en la crònica que el crític va realitzar. Amb un to força descriptiu i sintètic, Cirici està 
més interessat en aportar alguns referents de les propostes plantejades a la mostra que 
no pas en dur a terme un judici de valor al voltant d'aquestes.  
Així, el crític relata l'experiència que Xavier Olivé i Jordi Marcet van dur a terme en 
una acció per a setanta-cinc persones en la qual "repartiren, en efecte, carpetes on 
figuraven diversos fragments, limitats només a un parell de línies, d'un text del Reader's 
Digest, que d'aquesta manera suscitaven, per a cada lector, la reconstrucció hipotètica de 
la part restant del text. Això produïa un gran enriquiment de la comunicació, 
incomparablement més ampli que el que hauria pogut donar el pobre text original."60 Es 
tractava d'una acció de caràcter conceptual i literari, a partir de la negació de l'obra 
acabada i la fragmentació d'aquesta en un gest de provocació per part dels artistes, i que, 
segons l'opinió de Cirici, amb un cert to irònic, propiciava un major enriquiment de la 
comunicació.  
Olga L. Pijuan va dur  a terme a TRA 73 una altre de les accions que recull Cirici al seu 
article. Consistia en la presentació del seu cos real al costat de diferents diapositives que 
mostraven diversos fragments d'aquest. L'acció partia del treball corporal que l'artista 
																																								 																				
58	Annex: Articles, Alexandre Cirici, p. 119. 	
59   Museu de Granollers. Jordi Benito [en línia]. Granollers: Museu de Granollers i Departament de 
Cultura de la Generalitat de Catalunya [Consulta: 7 de juliol de 2016]. Disponible a: 
http://www.jordibenito.cat/trajectoria.html  
60	CIRICI, Alexandre. Tra 73, Serra d'or, núm. 164, maig 1973, p. 48.	
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mostrava en format fotogràfic a la mostra, i que Cirici relaciona amb les investigacions 
de l'artista Franz Erhard Walther al voltant del tema de la desaparició61.  
L'acció de Miquel Cunyat a la mostra consistia en la projecció d'un film d'un llençol 
cremant-se sobre un llençol que el propi artista cremava presencialment. Per altra banda, 
a TRA 73 es van exposar mitjançant tres films, fotografies i una conferència a càrrec de 
Miquel Porter-Moix algunes de les accions més recents i destacades de Lluís Jové i 
Josep Ponsatí. Entre elles, s'hi podia visualitzar l'hissada de banderes i cortines de sacs 
de plàstic de Jové i alguns dels inflables que Ponsatí va enlairar a Granollers, Eivissa, el 
Cap de Creus i Benidorm. Com en el cas de l'acció de Cunyat, Cirici es limita en 
aquests casos a la mera descripció de les accions, sense entrar en cap tipus de valoració 
al respecte. 
Finalment, Cirici relata l'acció duta a terme per Lluís Utrilla, la qual "produí el 
reconeixement tàctil del públic per cinc nois i cinc noies amb els ulls tapats. Un setanta 
per cent del públic no resistí l 'impacte i es va retirar."62 Més enllà de la menció a la 
impressió que l'acció va causar en bona part del públic assistent, el crític segueix 
mantenint el to descriptiu i cronista que trobàvem en la resta d'accions comentades.  
 
4.1.2.6. Timm Ulrichs a Barcelona (1974)63 
Conscient de la repercussió que els seus articles per a Serra d'Or tenen, ja no només en 
els àmbits universitaris o de la crítica d'art, sinó també en els mateixos artistes 
contemporanis catalans, Cirici utilitza la plataforma que li proporciona la revista per dur 
a terme algun article dedicat íntegrament a un artista estranger. Aquest és el cas de 
Timm Ulrichs (Berlín, 1940), al qual dedica l'article de l'abril de 1974. Aprofitant 
l'acció que l'artista va dur a terme a Barcelona dos mesos abans, Cirici desenvolupa 
teòricament bona part de la seva trajectòria, desgranant algunes de les motivacions 
fonamentals del treball de l'artista alemany. 
L'acció que Ulrichs va dur a terme a Barcelona, concretament a l'auditori del Col·legi 
d'Arquitectes el 22 de febrer de 1974, consistia en la realització en viu d'un tatuatge al 
																																								 																				
61 Franz Erhard Walther és un artista alemany nascut a Fulda l'any 1939, company de generació de 
Richter, Palermo, Beuys i Knoebel.  
62 CIRICI, Alexandre. Tra 73, op. cit., p. 48. 
63	Annex: Articles, Alexandre Cirici, p. 124. 	
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pit de l'artista, damunt del cor. El dibuix en qüestió era una diana, remarcant la seva 
vocació d'objectiu per a les forces repressores. Cirici relata l'acció tot destacant la frase 
que l'artista va pronunciar un cop acabada aquesta: "Ara l'artista és l'altre. Jo sóc 
l'objecte d'art"64, tot fent referència a la diferència entre el tatuador i la materialitat de 
l'obra acabada damunt del pit de l'artista.  
Sense dubte, l'acció d'Ulrichs a Barcelona va ser una de les mostres internacionals d'art 
d'acció més destacades de la dècada a Catalunya, la qual permetia, tot i que feblement, 
la connexió entre l'experimentació artística local i la estrangera. L'acció de l'artista 
incidia en la denúncia dels rols imposats per un art marcadament comercial, una reflexió 
que connectava perfectament amb el que artistes catalans de la dècada com ara Ferran 
García Sevilla, Carlos Pazos o Jordi Benito estaven duen a terme a través d'algunes de 
les seves accions.  
A partir d'aquí Cirici aprofundeix en diferents qüestions de la trajectòria recent 
d'Ulrichs, sobretot analitzant algunes obres i accions de la dècada dels seixanta. No 
obstant, no ens aturarem en la trajectòria internacional d'aquest artista, ja que el nostre 
objecte d'estudi és l'art d'acció que va produir-se a Catalunya durant la dècada dels 
setanta.  
 
4.1.2.7. Cadaqués, canal local (1974)65 
L'octubre de 1971 Alexandre Cirici va dedicar un article monogràfic a Antoni 
Muntadas. En ell relatava algunes de les experiències tàctils vinculades als "subsentits" 
que esdevindran la base d'una trajectòria on l'acció, sobretot durant la dècada dels 
setanta, tindrà un pes molt destacat.  
El mes de novembre de 1974 el crític torna a fixar-se en Muntadas per, en aquest cas, 
relatar una de les seves accions més destacades. Es tracta de la retransmissió televisiva 
que durant quatre dies l'artista va realitzat a Cadaqués, amb l'ajuda dels artistes Dario 
Grossi, Gonzalo Mezza i els equips tècnics de Sony (Fig. 5).  
																																								 																				
64 Timm Ulrichs segons Alexandre Cirici recull al seu article: CIRICI, Alexandre. Timm Ulrichs a 
Barcelona, Serra d'or, núm. 175, abril 1974, p. 81.  
65	Annex: Articles, Alexandre Cirici, p. 128. 	
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Segons el relat de Cirici, l'acció consistia en donar veu a través de la televisió als 
habitants de Cadaqués. D'aquesta manera, es buscava denunciar la distorsió 
comunicativa de la televisió tot convertint els espectadors habituals en emissors. Es 
tractava així de dur a terme una programació basada en entrevistes i continguts 
relacionats amb els habitants de Cadaqués i la seva realitat quotidiana, més enllà de 
l'enrenou turístic amb el qual es tendia a associar la ciutat.  
L'acció es coordinava des de la Galeria Cadaqués, tot superant així els mecanismes de 
censura televisius, ja que d'aquesta manera es considerava tota l'acció una obra d'art en 
si mateixa i no un producte televisiu a l'ús.  
Les conclusions que n'extreu Cirici són molt enriquidores, i posen sobre la taula altra 
vegada el procés de desmaterialització de l'objecte artístic en que es troba immersa la 
pràctica artística catalana de la dècada dels setanta:  
 Com a conclusió general del Cadaqués Canal Local d'Antoni Muntadas, podríem 
 assenyalar que posa en relleu la inutilitat de l'artista emissor de missatges i la utilitat de 
 l'artista animador d'un mitjà de comunicació. Si l'artista hagués substituït els mots 
 espontanis i les imatges espontànies per mots seus i imatges seves, no cal gaire 
 imaginació per a poder acceptar que és segur que l'obra hauria perdut qualitat. Hom 
 s'adona del fet que els processos són més interessants que no pas els objectes. En efecte, 
 és evident que cap objecte no hauria pogut interessar tot un poble tres hores seguides 
 durant quatre dies seguits. Hom veié que l'arma contra la informació manipulada, 
 l'ensenyament manipulat, la diversió manipulada, és l'anti-informació, 
 l'antiensenyament,  l'antidiversió. Hom comprovà la decadència de l'art absolutista del 
 monòleg, i les possibilitats d'un art de participació, veritablement alliberat dels 
 condicionaments. Hom verificà el caràcter oligàrquic dels epigonals anomenats "grans 
 artistes", i la possibilitat que l'art torni a ser allò que fou durant segles: un mitjà per a 
 l'home, d'instal·lar-se a si mateix amb més plenitud. 66 
																																								 																				















4.1.2.8. Transcripcions de Pazos i Olivé (1975)67 
Carlos Pazos i Xavier Olivé van dura a terme, durant la primera meitat de la dècada dels 
setanta, diverses accions al voltant de l'estatuària i la seva transcripció a través de la 
figura humana. Cirici dedica l'article publicat a Serra d'Or el desembre de 1975 a 
algunes d'aquestes accions, centrant-se sobretot en la crítica a la més rellevant i 
complexa de totes elles, celebrada el 26 de juny d'aquell any als jardins de l'Escola Eina 
de Barcelona.  
L'acció en qüestió, sota el nom d' Escultures a l'aire lliure, va ser organitzada pels dos 
artistes amb la col·laboració del coreògraf Cesc Gelabert i alguns intèrprets de la seva 
companyia de dansa. Tots ells assumien la forma d'una escultura clàssica a la qual feien 
referència. L'acte s'acompanyava d'una instal·lació sonora que amplificava els sons 
enregistrats en directe al mateix jardí.  
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Fig. 5. Interior de la Galeria Cadaqués durant el desenvolupament de l'acció Cadaqués, 
canal local d'Antoni Muntadas. 1974. Col·lecció MACBA. 
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Cirici, alhora d'escriure la seva crítica a Serra d'Or, comptava amb l'escrit que F. 
Domingo havia realitzat per a la revista Artes Plásticas. En ell, el crític aportava algunes 
reflexions al voltant de la tipificació de l'esdeveniment, reflexions suggerides pels 
mateixos artistes encarregats de dur a terme l'acció: 
 En una conversación que, al término de la experiencia, sostuvieron los autores, y de la 
 que tomamos algunos datos a vuelapluma, surgió, como es inevitable por desgracia, el 
 problema de las tipificaciones. "Hemos asistido a un happening? " preguntaba alguien. 
 "No, porque no ha existido libre participación por parte del público" aclaraba otro. 
 "¡Cuidado! No ha habido propiamente happening porque el transcurso de la experiencia 
 estaba previsto perfectamente de antemano, no habiendo lugar a para que las 
 manifestaciones espontáneas variaran el curso o el sentido del acto! " matizaba otro 
 enérgicamente. 68 
Al anys setanta, el debat tipificador al voltant de quina etiqueta utilitzar davant 
d'esdeveniments com el de l'Escola Eina era encara molt viu, i així ho seria durant bona 
part de les dècades posteriors. Es tractava d'un debat al voltant de termes com ara 
happening, acció, body-art o performance encara no resolt, al qual nosaltres apostem 
per la catalogació de totes aquestes pràctiques sota el nom d'art d'acció.  
F. Domingo també aportava un to força crític amb l'esdeveniment organitzat per Pazos i 
Olivé, qualificant-lo d'ambigu, confús i contradictori:  
 Ambigüedad y confusión, por lo tanto, en una experiencia en la que, además de merecer 
 el elogio por la responsable autenticidad con que se había llevado a cabo, los datos de 
 carácter distintivo y hasta contradictorio se entrelazaban en un viceversa que se mordía 
 la cola con la mayor delicadeza.69 
Partint doncs de la incomprensió de F. Domingo davant l'acció d'Eina, Cirici aposta per 
emmarcar aquesta dins de les dinàmiques de l'art conceptual sobre les quals ha anat 
aprofundit a través dels seus articles a Serra d'Or de la primera meitat de la dècada dels 
setanta. Així, el crític reverteix les paraules de F. Domingo tot apuntant les 
consideracions d'ambigu i confús com alguns dels punts forts d'una proposta en que 
l'acció esdevé un mecanisme crític envers la història de l'art objectual i representatiu:  
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 El treball, que F. Domingo Barnils ha jutjat precipitadament condemnant-lo per allò que 
 tenia d'ambigüitat i de confusió , extreia precisament de l'ambigüitat i de la confusió la 
 seva força, que assolia desmitificar coses més radicals que el convencionalisme 
 escultòric mateix, que n'era directament afectat. Assolia posar el dit a la nafra i 
 desmitificar l'essència mateixa de la imatge en general com a constituent bàsic de l'art, i 
 donava la importància que cal a la realitat mateixa, amb la qual cosa el problema tendia 
 a centrar-se, no a com evocar quelcom, sinó a com actuar amb profit sobre les coses 
 mateixes en lloc d'evocar-les. 70 
 
4.1.2.9. Una reflexió sobre el pare (1976)71 
Al seu article del mes de juny del 1976, Cirici es centra en una de les exposicions més 
destacades del moment. Dedicada a l'artista Ferran García Sevilla, l'exposició en qüestió 
va tenir lloc a la Sala de la Caixa de Pensions, a Barcelona, i es plantejava com una gran 
instal·lació al voltant d'algunes de les reflexions que l'artista havia treballat en els 
darrers anys de la seva trajectòria artística, entre les quals la idea del "pare" exerceix un 
rol central a la mostra.  
Cirici introdueix l'artista tot recordant el plantejament lingüístic de la seva obra, la qual 
s'emmarca en els paràmetres de l'art conceptual català, tot assimilant-se als sistemes 
semiòtics del pensament. En aquest sentit, l'artista està molt interessat en les pràctiques 
efímeres, les quals li permeten una dialèctica molt més potent entre missatge i 
espectador, a la vegada que es potencia la individualitat de la recepció crítica i la 
disparitat d'opinions: 
 L'art ofereix el camí per a fer servir les semblances o els contagis. Les semblances 
 serviran per als cultivadors, romàntics o surrealistes, de la metàfora, com les 
 contigüitats per als cultivadors , realistes o conceptuals. La idea de contagi que és a 
 l'arrel d'aquesta manera de veure i de treballar és la que dóna a l'artista les possibilitats 
 més àmplies de l'environament, el cerimonial i el happening. Coses que passen en un 
 espai, en un moment o en un temps continu, estableixen, pel seu veïnatge en els termes 
 acotats pels límits de l'entesa o de la duració, un tipus de relació que defineix la 
 potencialitat semiòtica del conjunt. [...] La polisèmia de les relacions de què parlem fa 
 que un espectador-auditor-participant pugui llegir el missatge al revés de com ho fa un 
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71	Annex: Articles, Alexandre Cirici, p. 134. 	
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 altre que tingui una ideologia contrària a la seva. [...] Unanimitat és sinònim de 
 mentida.72 
Després d'introduir l'artista i el seu plantejament conceptual al voltant de la creació 
artística, Cirici es centra en l'anàlisi de l'exposició-instal·lació-acció que va tenir lloc a 
la Sala de Pensions de La Caixa. Plantejada com una gran instal·lació, el crític en relata 
els diferents espais d'aquesta, destacant-ne el seu plantejament participatiu. Així, 
l'exposició en el seu conjunt es planteja com un happening continu al voltant del 
concepte de "pare", on l'espectador, a través de la utilització d'alguns dels seus sentits 
com el tacte (monedes que cremaven a disposició dels espectadors) i la seva intervenció 
en les peces, té la responsabilitat de formar part de l'obra, tot modificant-ne els seus 
elements. Aquests anaven d'un retrat anònim trobat als encants que duia per títol El 
mirall del meu poder (una reflexió sobre els lideratges paternals), a una instal·lació 
formada per una galleda d'aigua i un ciri pasqual clavat a la sorra (referència al pare 
nostre eclesiàstic).  
El zenit de la instal·lació participativa consistia en la celebració d'un cerimonial en que 
cinc galls blancs van ser degollats damunt d'un gibrell que en recollia la sang:  
 Cinc galls foren degollats allí, damunt el gibrell que s'emplenava de sang mentre, 
 des de l'altre costat de la sala, un projector llançava damunt d'ells el grafisme lluminós 
 de la diapositiva d'un Víctor. Els galls eren blancs -d'innocència- i al·ludien clarament al 
 cant que anuncia el nou dia. 73 
Resulta molt interessant el plantejament expositiu de Ferran Garcia Sevilla, tot fugint 
del discurs objectual tradicional. El diàleg que propicia amb l'espectador a través de la 
instal·lació participativa li permet estimular a cada espectador un rol més actiu envers la 
seva proposta artística. A més a més, l'exposició anava acompanyada en tot moment de 
l'emissió de cants gregorians, els quals contrastaven amb el so de la ciutat que entrava 
per les finestres de la sala, obertes de bat a bat. Un altre enregistrament del plor d'un nen 
es barrejava amb el primer, tot evidenciant el caràcter d'art total de la proposta.  
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4.1.2.1. Plor sobre el crepuscle dels anys setanta (1979)74 
Alexandre Cirici tanca la dècada dels setanta amb aquest article, "Plor sobre el 
crepuscle dels anys setanta", mirant enrere i entrellaçant alguns dels moments més 
destacats de l'art dels anys setanta tant a Catalunya com arreu. Es tracta d'un article amb 
un fort component retrospectiu, historicista, que busca posar ordre a tot un seguit de 
manifestacions artístiques i nous corrents (art conceptual, land art, art pobre, accions). 
Així mateix, un dels propòsits més remarcables de l'escrit, com ja havia anat succeint en 
molts dels articles de Cirici dels setanta, és el d'establir connexions i paral·lelismes 
entre el que passava a Catalunya i el que passava a fora. En aquest sentit, el crític 
confecciona un relat que va dels precursors dels seixanta (dels environaments als ballets 
de Merce Cunningham) fins a l'eclosió artística dels anys setanta.  
Resulta molt interessant comprovar el mètode d'anàlisi de Cirici, posant de manifest la 
importància que el pensament teòric i el context socio-cultural i polític tenien envers la 
pràctica artística. Així, els artistes que van treballar als anys setanta no van ser aliens als 
fets del maig del 1968 a París, evidenciant el fracàs de les il·lusions al voltant de les 
quals s'havia construït bona part del segle XX. La conscienciació ecològica o les 
aspiracions democràtiques de països com Espanya van ser alguns altres dels elements 
claus que van definir la cultura de la dècada.  
L'anàlisi artístic que confecciona Cirici per aquest número de la revista Serra d'Or és 
molt extens, aturant-se breument en algunes de les manifestacions més significatives del 
seu temps, i atorgant un paper molt destacat al que el crític qualifica d'"art sociològic", 
concepte molt proper al d'art d'acció i que evidencia el component social inherent en 
moltes d'aquestes activitats. Es tracta d'un clar reflex del procés de desmaterialització 
artística al qual Cirici també fa referència a l'article, i que esdevé un dels processos 
d'investigació i reflexió més importants i influents de tota la dècada dels setanta, tant a 
Catalunya com a la resta del món occidental. En aquest sentit, Cirici posa alguns 
exemples, tot situant al mateix nivell les investigacions d'Ulbrich i Benito: 
 Dintre de l'esfera de la desmaterialització cal situar les accions efímeres, com els 
 cerimonials, i aquelles en les quals desapareixia l'obra, substituïda per l'artista mateix. 
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 Aquí podríem recordar l'Ich Kunst d'Ulbrich i les formes de Body-art practicades a casa 
 nostra per Benito i Olga L. Pijoan o l'exposició d'escultures vivents d'Eina. 75 
A banda d'aquest procés de desmaterialització objectual del fet artístic, l'acció beu en 
molts casos dels plantejaments del land art, amb destacades figures internacionals com 
les de Richard Lang o Christo, tot dos esmentats a l'article. I els seus plantejaments 
apareixen al costat dels que artistes catalans com Ferran García Sevilla, Josefina 
Miralles o Josep Ponsatí van dur a terme a Catalunya, amb un fort component accionista 
i efímer en els seus propòsits artístics: 
 Una altra substitució de l'obra per la realitat, complementada per l'acció efímera, és la 
 de les peces de Land-Art, o Earth-Art, com les empreses a gran escala, sobre paisatges 
 reals, per Richard Lang, Dennis Oppenheim o Jan Dibbets, i a casa nostra les matineres 
 experiències de García Sevilla a Mallorca i diverses accions de Josefina Miralles, des de 
 la seva «Platja» del 1973, a l'Hospitalet. Dintre de la combinació entre el fet paisatgístic 
 i l'acció efímera podem situar els inflables i les cortines. Hi ha hagut, sobretot, els 
 inflables estables de Panamanenko, els inflables volants extraordinaris de Ponsatí i les 
 cortines que Christo, dedicat des seixanta als empaquetaments de coses petites, i que ha 
 estès la seva ocultació sobre bocins de geografia, com amb la cortina de Colorado del 
 1972, o la de California, del 1976. 76 
Cirici clou el seu article amb una reflexió al voltant de la tecnificació del comerç de 
l'art, denunciant la puixança d'un star system promogut per les principals galeries 
internacionals i que impossibilitava les aspiracions de desmaterialització artística que 
molts dels artistes de la dècada perseguien a través de les seves accions. 
 
4.1.3. Epíleg 
L' interès per l'art d'acció va ser un dels eixos vertebradors més destacats de la crítica 
realitzada per Alexandre Cirici durant la dècada dels setanta, i així ho exemplifica la 
selecció de textos que hem aportat a la nostra investigació. Tant en els articles amb 
caràcter monogràfic com en aquells que dedica a esdeveniments o col·lectius d'artistes, 
Cirici s'interessa per l'anàlisi de la pràctica artística emmarcada en el seu context 
cultural, així com en els diferents corrents artístics del moment. D'aquesta manera el 
																																								 																				




crític aporta, a través dels seus articles, tot un anàlisi teòric retrospectiu al voltant de la 
pràctica artística contemporània catalana. 
Moltes de les crítiques aquí analitzades, i que tenen com a denominador comú l'acció 
com a element d'anàlisi, comparteixen un mateix to reflexiu, analític i crític que busca 
desentrellar algunes de les motivacions que hi ha darrere d'unes propostes aleshores 
experimentals a Catalunya. Cirici aborda l'art d'acció sense temors, coneixedor de la 
seva presència i desenvolupament a l'estranger durant la dècada dels seixanta, i al llarg 
dels seus articles observem un enorme interès per l'aportació de les accions en relació 
als processos de desmaterialització artística als quals constantment fa referència Cirici 
en els seus escrits, i que podem relacionar amb el desenvolupament de l'art conceptual a 
Catalunya. 
El posicionament en relació a l'art d'acció de Cirici esdevé molt més evident i decidit 
que el dels seus companys de professió, com Daniel Giralt-Miracle o Victòria 
Combalía, més conservadors i prudents davant d'aquesta nova pràctica. Cirici duu a 
terme el seu paper com a crític d'art des d'una posició privilegiada, en un moment d'èxit 
i reconeixement professional per part dels seus col·legues crítics, però també dels 
artistes del moment, per als quals els articles de Cirici a Serra d'Or esdevenien tot un 
referent en la teorització de l'art contemporani del moment a Catalunya.  
Més enllà d'alguna picabaralla, com la que va mantenir amb F. Domingo arran de l'acció 
Escultures a l'aire lliure (1975) de Pazos i Olivé, el to de Cirici buscava la conciliació 
entre artistes, corrents i estils, tot interessant-se per les influències estrangeres que els 
artistes catalans havien rebut alhora de materialitzar el seu treball, reflexió que el crític 
culmina a l'article "Plor sobre el crepuscle dels anys setanta" (1979), on el caràcter 
historicista i retrospectiu dels seus escrits es fa més evident, cloent tota la tasca 








4.2. Daniel Giralt-Miracle  
La tasca com a crític d'art que Daniel Giralt-Miracle (Barcelona, 3 de setembre de 1944) 
va desenvolupar durant la segona meitat del segle XX a Catalunya va ser 
extraordinàriament productiva. Així, el crític i historiador de l'art i el disseny va 
esdevenir una de les personalitats cabdals alhora de configurar el que s'anomenarà art 
conceptual català, deure que escometrà sobretot a través de la redacció de nombrosos 
articles a revistes culturals i artístiques com Destino, Qüestions d'art o Guadalimar.  
Fill del dissenyador gràfic català Ricard Giralt-Miracle77, neix a Barcelona, on cursa els 
estudis de Filosofia i Lletres a la Universitat de Barcelona. Creix en una família que a 
través de la figura del seu pare dona molta importància als valors culturals i artístics, 
transmetent uns ideals propers al corrent de caire republicà i catalanista. Arran de tot 
plegat, i de la formació que rebrà Giralt-Miracle tant a la Universitat de Barcelona com 
posteriorment a les Universitat Autònoma de Barcelona, on cursa Ciències de la 
Informació, i la Hochschule für Gestaltung, on estudia Disseny i Comunicació, 
construeix un arxiu personal paral·lel a la seva trajectòria com a crític i historiador de 
l'art, el qual compta tant amb la totalitat dels seus articles publicats a la premsa i 
revistes, com una important selecció bibliogràfica dels artistes catalans més importants 
de la contemporaneïtat catalana, amb alguns dels quals Giralt-Miracle va tenir una 
estreta relació.  
L'any 1966 inicia la seva carrera com a crític d'art, la qual durà a terme inicialment a 
Batik, revista de la qual n'és fundador i col·laborador habitual durant la seva primera 
etapa. Giralt-Miracle també col·labora regularment amb la revista setmanal Destino i 
l'any 1973 firma l'editorial del renaixement de la publicació Guadalimar. També va 
col·laborar esporàdicament amb la revista Qüestions d'art.  
Daniel Giralt-Miracle va comptar amb el reconeixement i el respecte de molts dels seus 
col·legues de professió, així com aquells artistes en els quals es fixarà i amb els que en 
molts casos mantindrà una estreta relació. D'aquesta manera, amb la perspectiva dels 
anys, el crític Vicenç Altaió lloava la tasca de Giralt-Miracle com a crític d'art:  
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 Els seus escrits estan fonamentats amb tres peus: la capacitat del filòsof per comprendre 
 i demanar-se sobre la qualitat del misteri i els principis estètics que inspiren les obres 
 d'aquests artistes radicals; la capacitat del periodista per informar amb claredat objectiva 
 i de síntesi; i la capacitat del comunicador que no defuig el sentit pràctic i funcional de 
 la inutilitat de l'art, tot unint obra i biografia, historia i excepció. (...) 78 
Amb un gust artístic força més conservador que el dels seus coetanis Alexandre Cirici, 
Victòria Combalia, Joaquim Dols o Mercè Vidal, les seves aportacions com a crític d'art 
es van centrar en l'anàlisi crític de l'art català del seu moment, marcat per la irrupció de 
les pràctiques conceptuals, però que tot i així seguirà comptant amb un bon nombre 
d'artistes objectuals i figuratius, bona part dels quals centraran l' interès del crític. No 
obstant, tal i com indica la crítica d'art Victòria Combalía, aquest gust majoritàriament 
conservador del crític no anirà renyit amb la voluntat de construir plataformes crítiques 
de difusió (Batik, Guadalimar) on la llibertat d'expressió dels seus col·laboradors 
esdevingué primordial, donant veu tant als nous llenguatges expressius més radicals i 
avantguardistes, com ara a l'art objectual i figuratiu més arrelat a la tradició artística del 
s. XX. 79 
Seran aquests gustos conservadors els que el faran recelar en alguna ocasió de les noves 
propostes d'expressió artística que a Catalunya es desenvoluparan sobretot a través dels 
artistes conceptuals. Entre aquestes innovadores propostes hi trobem l'art d'acció, 
manifestat a través de happenings, performances i esdeveniments que d'entrada no 
comptaran amb la simpatia del crític. Així ho manifesta en un article dels anys vuitanta 
que dedica a l'artista Antoni Miralda:  
 Malgrat la seva voluntat transgressora, molts dels events, performances i happenings de 
 l'art contemporani resulten a la fi monòtons, avorrits i desproveïts d'imaginació, la qual 





78ALTAIÓ, Vicenç. Pròleg, dins de Crítica i crítiques: estudis d'art, H. Associació per les arts 
Contemporànies i Eumo, Vic, 2005, p. 13.		
79	Annex: Entrevista a Victòria Combalía, Barcelona, 2016, p. 88. 
80 GIRALT-MIRACLE, Daniel. Crítica i crítiques: estudis d'art, H. Associació per les arts 
Contemporànies i Eumo, Vic, 2005, p. 223.  
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4.2.1. Selecció d'articles a Destino, Qüestions d'Art i Guadalimar 
Els articles de Daniel Giralt-Miracle per a les revistes Destino, Qüestions d'Art i 
Guadalimar comparteixen el mateix esperit de construir una mirada crítica al voltant de 
la pràctica artística contemporània catalana. És així com es fixa en els artistes 
conceptuals i algunes de les accions que aquests duran a terme al llarg dels anys setanta. 
No obstant, el gust de Giralt-Miracle, com ens indica Victòria Combalía a la seva 
entrevista81, era molt més conservador que el d'alguns dels seus contemporanis com 
Alexandre Cirici.  
Amb una escriptura molt acadèmica i un esperit força didàctic, el conjunt d'articles que 
aquí hem recollit no es fixen en cap artista en concret del panorama català del moment. 
L'atenció del crític recau en destacades exposicions o manifestacions col·lectives que 
van tenir lloc a Catalunya durant la dècada dels setanta i que tenen en comú un 
important vincle amb les dinàmiques dels artistes conceptuals catalans. Així doncs, per 
Giralt-Miracle tot esment a l'acció deriva de les noves propostes impulsades pels artistes 
conceptuals, entroncant amb el procés de desmaterialització artística que bona part dels 
artistes catalans vinculats a aquest corrent van plantejar a través de les seves 
manifestacions.  
 
4.2.1.1. Arte conceptual en Banyoles (1973)82 
Daniel Giralt Miracle realitza una crònica, per al número de març del l'any 1973 de la 
revista Destino, de les activitats artístiques que van tenir lloc durant el mes de febrer de 
1973 a Banyoles, emmarcades amb el següent títol: "Informació d'art concepte 1973 a 
Banyoles".  
 La experiencia de Banyoles es importante en tanto y cuanto ha sido una manifestación 
 que ha agrupado varios practicantes de arte conceptual del país, tanto si estos trabajan 
 con el lenguaje o con la acción, con la imagen o con proyectos de obras. Pero todas ellas 
 han incidido en buscar una reflexión analítica del propio hecho artístico. Esto se ha 
 conseguido; a nivel de publico visitante, como a nivel de publico participante, se ha 
																																								 																				
81	Annex: Entrevista a Victòria Combalía, Barcelona, 2016, p. 83. 
82	Annex: Articles, Daniel Giralt-Miracle, p. 144. 	
-	63	-	
	
 discutido y analizado cada una de las propuestas artísticas y de las metodologías que 
 cada creador ha sometido al juicio de los demás. 83 
L'exposició de Banyoles va ser una de les primeres ocasions en que bona part d'aquells 
artistes que començaven a ser classificats com a conceptuals (Jordi Benito, Carles 
Santos, Ferran García Sevilla, Francesc Abad, Antoni Muntadas, entre d'altres) van 
poder mostrar alguns dels seus treballs recents, la majoria dels quals orbitaven sobre la 
desmaterialització de l'objecte i la necessitat d'experimentar a través d'altres 
mecanismes d'expressió artística, com ara l'acció. Així ho recull Girlat-Miracle a la seva 
crònica, tot remarcant la presència de tot tipus de documentació gràfica, visual i sonora 
que acompanyava a les accions que es duien a terme bàsicament durant els caps de 
setmana del període en que va romandre oberta l'exposició.  
 Los elementos que se agrupaban en los cuatro servicios que ofrecía la información 
 eran los siguientes: A) un stand informativo permanente donde se relacionaba toda la 
 documentación posible, gráfica, visual o auditiva, sobre el arte conceptual, tanto del país 
 como del extranjero. Se disponía también de aparatos de copia y fotocopia para poder 
 utilizarlos en caso de necesidad. B) durante los fines de semana se desarrollaban 
 acciones o realizaciones personales de artistas (?) incluidos dentro del arte del 
 concepto (...). 84 
Daniel Giralt-Miracle va orientar el seu interès com a crític d'art vers l'art conceptual, i 
és dins d'aquesta pràctica de caràcter general que emmarca accions com les que van 
tenir lloc a Banyoles. De totes elles, Giralt-Miracle en destaca les de Jordi Benito, el 
qual va dur a terme una acció que el crític emmarca dins del body-art, Carles Santos 
amb una acció sonora, Francesc Abad, el qual va col·locar una enorme tela que 
travessava el llac de Banyoles (Fig. 6), Antoni Muntadas amb algunes de les seves 
experiències tàctils en format vídeo, i el tàndem format per Ferran Garcia Sevilla, 
Ramón Herreros i Nuria Vidal, els quals van plantejar un seguit d'accions que tenien 
lloc darrere d'una faixa de 40 centímetres d'alt i que es documentaven a través de 
l'enregistrament literari, visual i sonor.  
Giralt-Miracle finalitza l'article dient que Banyoles, més enllà d'esdevenir un espai 
d'exhibició d'algunes de les propostes conceptuals catalanes, va ser un espai per al debat 
																																								 																				
83	GIRALT-MIRACLE, Daniel. Arte conceptual en Banyoles, Destino, núm. 1851, 24 de Març de 1973, 
p. 16. 
84	Ibid, p. 16. 	
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i l'anàlisi al voltant la creació artística del moment. És en aquest context doncs que 
s'endevina l'acció com un mecanisme transgressor utilitzat per molts artistes a 
Catalunya, alguns d'ells presents a la mostra de Banyoles, i que desenvoluparan durant 













4.2.1.2. Editorial (1974)85 
Tot i no tractar-se directament d'un anàlisi al voltant de l'art d'acció, l'editorial que 
Daniel Giralt-Miracle firma per al renaixement l'any 1973 de la revista Qüestions d'Art 
esdevé una reflexió al voltant de la pràctica conceptual i la desmaterialització de 
l'objecte molt oportuna alhora d'entendre la dimensió (i la necessitat) de les accions que 
s'acompanyaven en aquest mateix número de la revista, amb artistes tant destacats com 
ara Francesc Abad, Jordi Benito, Maria Costa, Jaume Carbó, Antoni Muntadas, Àngels 
Ribé o Francesc Torres.  
																																								 																				
85	Annex: Articles, Daniel Giralt-Miracle, p. 145. 	
Fig. 6. Acció a càrrec de Francesc Abad en el marc de la mostra Informació d'Art Concepte 
celebrada a Banyoles. 1973. Mural-Abad (en línia). 
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Així, la reflexió de Giralt-Miracle parla d'un "art d'actitud", el qual canvia els codis 
purament objectuals per aquells de caràcter més personal, reflexiu o d'autoanàlisi. Un 
nou art, doncs, que necessita apostar per la reivindicació del procés creatiu, el procés 
viu, desplaçant aquell art entès com una mera objectualitat estètica. Tota una reflexió 
que si bé té lloc en l'editorial de la revista a raó de l'art conceptual, entronca 
perfectament amb el sorgiment de les accions (sovint en aquest mateix context 
conceptual) en quant a mecanismes d'experimentació formal.  
 L'art ha romput lligams, ha saltat fronteres, ha passat de la natura a l'artifici, del sacre al 
 profà, del que li era propi al que li és estrany, del que és lúcid al que és pràctic, de l'ús al 
 canvi, la generalització de manifestacions en que es veu inclòs ha fet carregar tot el pes 
 específic en els "comportaments artístics" davant els objectes artístics. L'art d'actitud, 
 primer precedent de l'art viu, canvia un codi de valors purament objectual per un altre 
 de més personal. La reflexió, l'autoanàlisi, la voluntat d'explorar a cada moment el sentit 
 de les coses, crea una transició que obliga a desplaçar l'estètica de l'objecte vers una 
 estètica del procés. 86 
 
4.2.1.3. Nuevas tendencias en el arte (1974)87 
Daniel Giralt-Miracle es fixa en la mostra que del 27 de maig al 6 de juny de 1974 va 
tenir lloc al Foment de les Arts Decoratives (FAD), a Barcelona, sota el suggerent títol 
Nuevas tendencias en el arte (Fig.7), tot assenyalant el caràcter innovador d'unes 
propostes que, en la línia del que ja s'havia pogut veure en d'altres mostres destacades 
de la dècada dels setanta com les de Granollers o Banyoles, transgredien el caràcter 
objectual de la peça artística tot afrontant un seguit de nous plantejaments creatius que 
anaven de la documentació a l'acció, passant per la instal·lació efímera.  
El crític no es fixa en ninguna de les mostres i activitats presentades a l'exposició del 
FAD. Tampoc aporta el nom de cap dels artistes que hi van participar88, entre els quals 
																																								 																				
86	GIRALT-MIRACLE, Daniel. Editorial, Qüestions d'Art, núm. 28, 1974, p. 9. 
87	Annex: Articles, Daniel Giralt-Miracle, p. 146. 	
88 A la mostra Nuevas tendencias en el arte hi van participar els següents artistes i teòrics: Francesc Abad, 
Jordi Benito, Jordi Berrio, Magda Bosch, Josep Manuel Broto, Antoni Busquets, Jordi Cadena, Jordi 
Cerdà, Alexandre Cirici, Victoria Combalía, Xavier Franquesa, Ferran García Sevilla, Gustau Hernández, 
Federico Jiménez, Imma Julián, Lluís Marina, Fina Miralles, Antoni Mercader, Carles Hernández Mor, 
Antoni Muntadas, Jaume Nadal, Faust Olzina, Jordi Pablo, Santi Pau, Carlos Pazos, Jordi Pericot, Olga L. 
Pijoan, Pere Portabella, Àngels Ribé, Manel Rovira, Xavier Rubio, Joan Sagristà, Enric Sales, Joan 
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es trobaven referents de la pràctica conceptual catalana com ara Francesc Abad, Jordi 
Benito, Josefina Miralles, Ferran García Sevilla, Carlos Pazos o Antoni Muntadas.  
No obstant, Giralt-Miracle si que fa èmfasi al seu article en la poca coherència estilística 
dels artistes participants, els quals tot i presentar-se com un col·lectiu d'artistes catalans, 
no actuaven com a tals en la defensa teòrica de les seves manifestacions. Així, 
esdevenien molt útils les xerrades i conferències que paral·lelament a la mostra 
destacats crítics d'art del moment com Alexandre Cirici, Victòria Combalía o Mercè 
Vidal duien a terme al voltant de les obres i accions que s'hi presentaven. D'aquestes 
segones, tot i no esmentar-les directament Giralt-Miracle en el seu article, si que en 
desenvolupa una reflexió entorn al procés de desmaterialització artística que 
exemplifiquen: 
 Esta labor analítica del carácter y la naturaleza de la actividad artística, tratando de 
 evitar una materialización que incluya los resultados de la práctica artística en la 
 mecánica de la compra-venta y la especulación mercantilista es la que preside la 
 mayoría de los trabajos expuestos. En estas manifestaciones artísticas tiene igual o 
 mayor importancia la actitud que la forma, por lo que la vida y los comportamientos 
 humanos son presentados como fenómenos preferentes para un análisis estético. Estos 
 resultados son la culminación del arte de actitud o arte vivo que se inició con los 
 «happenings» y que posteriormente ha evolucionado con mayor rigor hacia un análisis 
 de los procesos y comportamientos del hombre con su cuerpo «body art», sus ideas 
 «conceptual» o sus actitudes y reflejos «procesos». 89 
La mostra, que va comptar amb el suport de l'Institut Alemany de Barcelona, va 
permetre seguir visualitzant a Barcelona els plantejaments en forma d'acció que els 
artistes conceptuals catalans venien mostrant al territori des de la seva irrupció a la I 
Mostra d'Art Jove de Granollers. Un altre exemple destacat seria la mostra que pocs dies 
després tindria lloc a la Sala Vinçon de Barcelona, sota el títol Què fer? i amb molts 
dels seus artistes presents a l'exposició del FAD, com ara Carlos Pazos, Ferran Garcia 
Sevilla o Josefina Miralles.  
 
																																								 																																							 																																							 																																							 																	
Salvadó, Carles Santos, Dorothée Selz, Alícia Suárez, Gonçal Tena, Francesc Torres, Lluís Utrilla, Pere 
Joan Ventura i Mercè Vidal. 















4.2.1.4. Granollers i el happening (1976)90; i Congreso Internacional de Happening 
(Granollers) (1976)91 
Daniel Giralt-Miracle dedica dos articles molt similars a la celebració del I Congrés 
Internacional de Happenings celebrat a Granollers. Els publica a les revistes Destino i 
Guadalimar respectivament, a les quals el crític va estar molt relacionat, i no s'extenen 
més enllà de la meitat de la plana que ocupen. Es tracten doncs d'articles breus, 
sintètics, que aporten més informació i algunes dades concretes que no pas anàlisi de 
caràcter teòric. No obstant, Giralt-Miracle deixa entreveure al llarg dels seus dos articles 
algunes reflexions personals al voltant del happening que esdevenen molt interessants 
alhora de copsar l'actitud ambivalent que alguns crítics als anys setanta (sobretot d'una 
generació més gran a la dels artistes que realitzaven aquestes pràctiques) mostraven vers 
l'art d'acció del moment.  
																																								 																				
90	Annex: Articles, Daniel Giralt-Miracle, p. 147. 	
91	Annex: Articles, Daniel Giralt-Miracle, p. 148. 	
Fig. 7. Cartell de l'exposició Nuevas tendencias en el arte que va tenir lloc al FAD. 1974. 




En el cas de Giralt-Miracle, hem de tenir en compte l' interès del crític per una gran 
varietat de períodes de la història de l'art, especialment el modernisme català amb 
destacades personalitats com ara Antoni Gaudí, al qual va dedicar molts esforços. No 
obstant, sempre va mostrar un interès per l'art actual del seu territori que el conduirà a 
fixar-se en esdeveniments com el de Granollers, amb el qual tot i no simpatitzar 
enormement, entendrà que pot esdevenir un espai de debat i reflexió indispensable per 
al nou panorama artístic català:  
 Cuando el «happening» empieza a hacerse viejo, cuando muchos le consideran una 
 antigualla y ha sido sobrepasado por otras manifestaciones artísticas como son el land 
 art, el body art, el conceptual, etc., Granollers pretende resucitar, a su manera, este 
 experimento de creación artística donde la vivencia de un acontecimiento por parte de 
 un grupo es el máximo objetivo a alcanzar.  
 Es preciso reconocer que si bien a nivel internacional el «happening» es algo 
 obsoleto, Pirineos abajo no podemos afirmar lo mismo. Lamentablemente todos 
 sabemos que las practicas colectivas que requerían una actuación espontánea de los 
 participantes, tuvieran lugar en la calle o en cualquier otro sitio, eran vistas como 
 alteraciones del orden público, manifestaciones subversivas orquestadas por el enemigo 
 o cualquier otra fantasma que las calenturientas mentes del poder veían aparecer por los 
 cuatro costados. A pesar de todo, meditar sobre el happening en Granollers, Vilfafamés, 
 Ibiza o Sargadelos, es una experiencia que sigue teniendo un interés, siempre y cuando 
 pueda ponerse al servicio de algo y pueda contarse con unos amplios  márgenes de 
 creación y actuación. 92 
Més evident es fa la defensa del happening a l'article que Giralt-Miracle escriu uns 
mesos més tard per a la revista Guadalimar. Més enllà de la mera explicació 
informativa al voltant dels artistes i ponents que participaven en l'acte de Granollers, el 
crític entén la celebració de l'esdeveniment com un mecanisme d'inflexió davant d'un 
món completament monòton:  
 Si el «happening» fue reconocido por todos ellos como un fenómeno nacido y 
 desarrollado en los años sesenta, su valor creativo, su capacidad integradora del 
																																								 																				




 espectador, su fuerza estimulante a nivel de imaginación y sociedad, continúan siendo 
 necesarios en un mundo cada vez más monótono, mecanizado y teledirigido.  93 
Si ho comparem amb els articles d'Alexandre Cirici, observem una clara diferència en el 
to de l'article, molt menys reflexiu i teòric que el d'aquest, però amb una clara vocació 
de generar debat al voltant de l'esdeveniment abordat. Giralt-Miracle concep la crítica 
com una plataforma d'accés a les propostes artístiques mitjançant la qual el públic pot 
conèixer algunes de les propostes més destacades de l'art contemporani del moment. 
Aquesta vocació comunicativa s'observa en articles com els dos que dedica al Congrés 
Internacional de Happenings, on s'opta generalment per la crònica descriptiva de 
l'esdeveniment, tot deixant en un segon pla molt secundari el paper historicista i analític 
de la crítica.  
 
4.2.2. Epíleg 
Daniel Giralt-Miracle no es trobava còmode davant l'anàlisi de les pràctiques més 
experimentals de l'art català contemporani dels anys setanta. Això explica per una banda 
el reduït nombre d'aportacions que va dur a terme en relació a aquestes pràctiques, 
sobretot si ho camparem amb la productiva activitat que va exercir com a crític d'art, 
recolzant i fundant diverses de les revistes més destacades del moment, com Destino, 
Qüestions d'Art o Guadalimar. Per altra banda, observem com el crític mai aborda 
directament les accions en el seu context cultural i artístic, sinó que esdevenen un 
element més del paisatge cultural al qual fa referència a les seves cròniques de destacats 
esdeveniments de la dècada.  
Els gustos de Giralt-Miracle encara anaven dirigits cap a l'art figuratiu i objectual, molt 
en la línia de les propostes del Club 49. No obstant, si que es va aturar en l'anàlisi dels 
corrents de crítica i denuncia envers la comercialitat de l'art, així com en alguns 
exemples vinculats amb els processos de desmaterialització artística, dels quals l'art 
d'acció en va ser un dels reflexos més destacats. Però en Giralt-Miracle l'acció no deixa 
de ser res més que això, un reflex de l'art conceptual i les reflexions al voltant de la 
desmaterialització objectual. 
																																								 																				
93	GIRALT-MIRACLE, Daniel. Congreso internacional de Happening (Granollers), Guadalimar, núm. 
12, abril, 1976, p. 59. 
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Als dos articles que dedica l'any 1976 al Congrés Internacional de Happening de 
Granollers s'evidencien els recels envers l'art d'acció, tot qüestionant la necessitat d'un 
esdeveniment com el de Granollers ja en la segona meitat de la dècada. No es produeix 
doncs un posicionament explícit en relació a l'art d'acció per part del crític, els qual 
mostra una opinió ambivalent en relació a aquestes pràctiques. El crític, proper a 
Victòria Combalía, no va compartir l' interès d'aquesta de relacionar-se en els cercles 
artístics de l'art contemporani català, la qual cosa li va impossibilitar viure des de dins la 
confecció d'unes propostes que sovint, com succeeix amb el crític, eren vistes pel gran 


















4.3. Victòria Combalía 
La trajectòria de Victòria Combalía (Barcelona, 1952) com a crítica d'art arrenca a la 
dècada dels setanta, moment en que culmina les seves investigacions al voltant de la 
pràctica conceptual, les quals es materialitzaran primer en la presentació de la seva tesi 
doctoral, posteriorment reconvertida en la publicació de La poética de lo neutro. 
Análisis y crítica del arte conceptual (1975).  
Nascuda a Barcelona l'any 1952, Victòria Combalía va cursar els estudis d'Història de 
l'Art a la Universitat Autònoma de Barcelona per, tot seguit, viatjar a París, on amplia la 
seva formació a la Ecole Pratique de Hautes Etudes. Tal i com narra a l'entrevista que 
adjuntem a aquest treball, la seva estada a París va estar marcada per les dificultats 
econòmiques. Aquestes van propiciar la necessitat de la crítica de posar-se en contacte 
amb aquells residents catalans que es trobaven a la capital francesa, entre els quals es 
trobaven els anomenats "Catalans a París", grup format pels artistes Antoni Miralda, 
Jaume Xifra, Joan Rabascall, Benet Rossell i Dorothée Selz. Tots ells van ajudar a la 
crítica a establir-se a la capital francesa, teixint amb aquesta una amistat que perduraria 
al llarg dels pròxims anys.  
 Jo tenia la teva edat, 23 anys, quan l'any 1975 vaig anar amb el meu novio a París. Ell 
 tenia una beca i jo aspirava també a tenir-ne una, tot i que després no me la van donar. 
 En realitat la van donar a una persona que estava "enxufada" per un dels membres del 
 jurat. En definitiva, que anàvem amb poquíssims diners, i llavors jo vivia de fer els 
 textos dels catàlegs de la famosa Galeria G, que era una galeria que estava al carrer 
 Casanovas, i que em pagaven em sembla que unes sis-centes pessetes. I em semblava 
 molt ben pagat, perquè amb allò ja teníem com si diguéssim per menjar, i el meu novio, 
 company, tenia una beca petita. Però es clar, no teníem res, no teníem mobles... 
 Aleshores vaig dir: ja esta! Truco a tots els artistes catalans que ja coneixia una mica, i 
 molt amables, un em va donar una taula, l'altre em va donar una cadira, el Xifra em va 
 donar consells per agafar un pis... és a dir, que de seguida vam fer pinya. Els tenia a 
 casa, anàvem a sopar... Tots molt pobres, això  si,  i jo la més pobre de tots en aquell 
 moment, però hi va haver-hi una gran solidaritat i amistat. L'any 1975 es va fraguar 
 aquesta amistat.94 
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La poética de la neutro va esdevenir un dels llibres de referència per als artistes i la 
crítica d'art espanyola de la dècada dels setanta. Es tractava d'un assaig que abordava 
una qüestió aleshores inèdita per a bona part de la crítica d'art i el sector acadèmic: l'art 
conceptual i la relació entre les pràctiques nacionals i estrangeres. Es tractava d'un 
material que llavors comptava amb poc recorregut històric, així com amb escassos 
referents teòrics en els quals emmirallar-se. La crítica Pilar Parcerisas, que als 2000's 
desenvoluparà les mateixes qüestions que Combalía a Conceptualismo(s): poéticos, 
políticos, periféricos. En torno al arte conceptual en España: 1964-1980 (2007), 
criticarà durament l'oportunisme i l'escassetat de referents teòrics que configuren La 
poética de lo neutro95:  
 La poética de la neutro constituyó un ensayo oportunista respecto a los Conceptualismos 
 españoles y amalgamó en un libro-collage las teorías que sobre el Arte Conceptual 
 corrían entre críticos e historiadores, intentando minimizar y neutralizar las actitudes, 
 teorías, textos y proyectos que se producían en la realidad del Arte Concepual español, 
 al que analiza en no más de veinte líneas impresas. [...] Por otra parte, ni tan sólo pudo 
 aspirar a competir con los libros en los que se inspiró, porque, sencillamente, ya estaba 
 todo dicho, mucho antes y mucho mejor. 96 
Paral·lelament, l' historiador de l'art Simón Marchán Fiz publicava Del arte objetual al 
arte de concepto, 1960-1974 (1974), un volum que complementava el llibre de 
Combalía i que juntament amb aquest ajudaria a configurar l'art conceptual com un dels 
referents de la contemporaneïtat tant en el context espanyol com internacional.  
Tornant als inicis laborals de Victòria Combalía, aquests els hem de situar en el context 
galerístic de la capital catalana. A través de la Galeria G de Barcelona, per a la qual 
treballava redactant textos per als catàlegs, Victòria Combalía va entrar en contacte amb 
una gran quantitat d'artistes catalans molt vinculats a la contemporaneïtat, i en especial a 
la pràctica conceptual. Arran de la situació privilegiada en que es trobava Combalía, que 
acabava de publicar La poética de la neutro i havia estat una temporada a París, al 
tornar a Barcelona va donar continuïtat a la seva tasca com a crítica d'art, la qual fins 
aleshores havia desenvolupat per a la revista Batik durant la primera meitat dels setanta, 
																																								 																				
95 Les discrepàncies entre Victòria Comablía i Pilar Parcerisas també s'evidencien a l'entrevista que 
adjuntem als annexes de la investigació, tot assenyalant Combalía els errors presents a l'exposició que 
Parcerisas va realitzar al voltant de la pràctica conceptual a Catalunya, remarcant la seva posició 
privilegiada en relació a aquestes pràctiques, les quals va viure en primera persona degut a la relació 
d'amistat que mantenia amb molts dels seus artistes.   
96 PARCERISAS, Pilar. op. cit., p. 352.  
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i que ampliaria a d'altres mitjans com ara La Vanguardia, el Diari de Barcelona i 
Telexpress.  
Pel que fa a la seva col·laboració amb la revista Batik, en la qual va escriure durant tota 
la dècada dels setanta, cal destacar el paper que va tenir Daniel Giralt-Miracle, director 
de la publicació, alhora de propiciar l'entrada de la crítica a la revista. Tot i ser molt 
crítica amb alguns dels continguts de la revista, Combalía posa de manifest la llibertat 
amb la qual va treballar durant la seva estada a Batik, gaudint de l'oportunitat de 
desenvolupar nombrosos articles al voltant de l'art conceptual, ocupant-se també en 
alguns casos de la presència de l'art d'acció en aquestes pràctiques aleshores 
experimentals:  
 [...] el Daniel va decidir fer una revista (Batik). I malgrat que era molt modesta, estava 
 bé perquè ens deixava als més joves escriure del que volguéssim. I jo gairebé sempre 
 parlava del conceptual. Allà vaig parlar de Francesc Torres, d'Àngels Ribé, de les 
 sessions de l'Institut Alemany, i després parlava de coses que veia fora quan viatjava. I 
 hi va arribar a escriure també el Tomàs Llorenç un o dos articles des de València. I 
 vista amb els temps, era com la dislèxia, perquè hi havien unes coses, entre tu i jo, 
 horroroses, absolutament comercials i tal, però que devien pagar publicitat, i a la vegada 
 unes coses molt més modernes, que eren molt minoritàries, però que existien. Així que 
 allò va ser que el Daniel em va deixar escriure allà, i jo encantada.97  
 
4.3.1. Selecció d'articles a Batik i Guadalimar 
Victòria Combalía desenvolupa una prolífica col·laboració amb la revista Batik durant 
la dècada dels setanta, on va poder abordar bona part de les manifestacions artístiques 
que aleshores es relacionaven amb l'art conceptual català.  
Com passava amb Giralt-Miracle, les aportacions de la crítica al voltant de les accions 
estaran estretament relacionades amb les dinàmiques de l'art conceptual, tot i que el gust 
d'aquesta faci que no es fixi tant en les manifestacions tradicionals (pintura, escultura...) 
com si succeïa amb el crític de Barcelona.  L'estreta relació que Combalía mantenia amb 
molts dels artistes que desenvoluparan accions a Catalunya va possibilitar-li dur a terme 
tot un seguit de conferències al voltant d'algunes de les mostres més destacades de la 
																																								 																				
97	Annex: Entrevista a Victòria Combalía, Barcelona, 2016, p. 86. 	
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dècada, i que la crítica reflecteix en els seus escrits. De fet, sovint la seva participació 
directa en alguns d'aquests esdeveniments serà el motiu per al qual decidirà dedicar-hi 
un article, alguns dels quals contenen reflexions al voltant de l'acció que beuen del que 
Cirici relatava a través dels seus articles a Serra d'Or.  
Victòria Combalía exerceix el rol de crítica d'art en la majoria de casos des de dins dels 
cercles socials que conformen l'activitat artística experimental de l'art català de la 
dècada dels setanta. Aquesta posició privilegiada li permet estar al corrent de moltes de 
les activitats, accions, i corrents més destacats ocorregudes als anys setanta a Catalunya, 
així com mantenir un diàleg directe i actiu amb molts dels artistes als quals fa referència 
als seus articles. A la vegada, aquesta estreta relació personal també es produïa amb la 
majoria de crítics d'art del moment, com Daniel Giralt-Miracle, Mercè Vidal o Alícia 
Suárez, amb els quals va compartir diversos projectes professionals. Tot plegat va 
propiciar un to en les crítiques de Combalía sovint remarcablement informatiu, deixant 
pas a algunes opinions i reflexions que evidenciaran el gust de la crítica, sense dubte 
influenciat per l'estret cercle d'amistats amb artistes, crítics i altres agents del panorama 
artístic català de la dècada.  
 
4.3.1.1. Terrassa: Informació d'art 1973 (1974)98 
Entre l'1 i el 15 de desembre de l'any 1973 va tenir lloc a Terrassa l'exposició 
Informació d'Art 1973, organitzada pels Amics de les Arts i les Juventuts Musicals en 
col·laboració amb l'Institut Industrial de Terrassa. Com el seu nom indica, es tractava 
d'una mostra encarregada de donar diferents tipus d'informació a l'espectador al voltant 
d'alguns dels nous plantejaments artístics que havien aparegut a Catalunya durant els 
darrers anys, i que en bona part estaven vinculats a l'art conceptual. Així, la mostra va 
presentar diferents treballs d'artistes com Francesc Abad, Jordi Benito, Antoni 
Mercader, Antoni Muntadas, Pere Portabella, Àngels Ribé, Carles Santos o Francesc 
Torres, entre d'altres.  
Es tractava d'un esdeveniment que fugia de la presentació merament objectual. Així ho 
posa de manifest Victòria Combalía en la seva crítica, remarcant la presència de tot 
tipus de documentació gràfica, catàlegs informatius, bibliografia recomanada i pòsters, 
																																								 																				
98	Annex: Articles, Victòria Combalía, p. 149. 	
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els quals acompanyaven les propostes artístiques, que els dijous i durant el cap de 
setmana es materialitzaven en forma d'accions que tenien lloc a la mostra paral·lelament 
a diverses xerrades i col·loquis.  
Combalía defensa a la seva crítica la necessitat de descentralitzar el nucli cultural de 
Barcelona, recolzant així esdeveniments com el que va tenir lloc a Terrassa. Així, tot i 
les evidents conseqüències que té organitzar una mostra d'aquestes característiques en 
un espai amb poc recorregut en l'àmbit de l'art conceptual, segons la crítica la decisió 
era una magnífica noticia, ja que fomentava una recepció especialment crítica:  
 Este intento de establecer una amplia comunicación con el medio en que se ubicaba esta 
 muestra (Terrassa), evidentemente mucho menos informado y menos elitista que un 
 público como el de Barcelona, por ejemplo, supuso un gran esfuerzo y varios 
 problemas. Tras la comprensible curiosidad por ver "que hacían los jóvenes" y hasta un 
 pequeño eco en la prensa local, el interés fue decreciendo. Sin embargo, desde este  
 pequeño comentario, creo que hay que apoyar esta iniciativa (que es ya un buen hábito 
 en este grupo) por descentralizar los acontecimientos artísticos y llevarlos allá donde el 
 ambiente, de seguro, no va a ser tan acogedor ni tan autosatisfactorio. 99 
Centrant-nos en les accions que van tenir lloc a Terrassa, Victòria Combalía es fixa en 
algunes d'elles, aportant breus descripcions d'aquestes que no tenen altra pretensió que 
la de sintetitzar al màxim el seu contingut. Així, a l'article hi apareixen les accions de 
Francesc Abad (comptar i enumerar les pigues d'una part del braç) (Fig.8), Jordi Benito 
(comptar els passos d'una mesura determinada), Dorothée Selz (lectura d'un diari local), 
Maria Costa i Jaume Carbó (creació d'un espai octogonal) i Jordi Benito en 
col·laboració amb Maria Costa (medició d'un cos). L' interès més manifest de Victòria 
Combalía a l'article es centra en les diferents conferències que van celebrar-se 
paral·lelament a aquestes accions, i que van comptar amb la participació de reconeguts 
crítics de l'art del moment com Simón Marchán, Imma Julián, Enrique Sales o la 










Fig. 8. Acció de Francesc Abad que consistia en comptar i enumerar les pigues d'una secció 





4.3.1.2. Primavera conceptual en Cataluña (1974)100 
Victòria Combalía dedica el seu article a Batik del mes d'octubre a tres dels 
esdeveniments artístics més recents que havien tingut lloc a Barcelona i que, al parer de 
la crítica, representaven un nou ressorgir de l'activitat artística local:  
 Creo, pues, que no sería aventurado hablar de un resurgir de la actividad artística en 
 nuestras latitudes, a pesar de lo limitado que, a nivel formal y de difusión, puede parecer 
 a muchos dicho fenómeno. Creo que no podemos negar la existencia de un nuevo tipo 
 de "muestras" dónde el espíritu de diálogo está en su base y donde se pretende, junto a 
 la aspiración normal de presentar un trabajo artístico particular, poner sobre el mantel 
 una serie de problemas reales tantas veces encubiertos por el clásico engranaje que suele 
 acompañar a la propia difusión de la obra. 101 
Els esdeveniments relatats són els següents: Un cicle de ponències a l' Institut Alemany 
de Barcelona, la mostra Noves Tendències a l'Art celebrada al Foment de les Arts i el 
Disseny (FAD) i les diferents "activitats" relacionades amb aquesta mostra celebrades a 
la Sala Vinçon de Barcelona. A tots ells els uneix una forta vinculació amb les 
propostes de l'art conceptual català, analitzat des de diferents punts de vista, de la 
conferència a l'acció artística.  
Són pròpiament les "activitats" que van tenir lloc a la Sala Vinçon de Bracelona les que 
en alguns casos estan relacionades amb l'art d'acció. Tot i no fer referència concreta a 
cap d'elles, Victòria Combalía si que aporta els noms d'alguns dels artistes participants, 
entre els quals trobem a Carlos Pazos, Olga L. Pijoan, Lluís Utrilla, Jordi Pablo, 
Josefina Miralles o Ferran Garcia Sevilla. Aquest conjunt d'activitats també va comptar 
amb la celebració de dues conferències, la primera a càrrec d'Alexandre de Cirici, i la 
segona de la mateixa Victòria Combalía. Així, tal i com succeïa a l'article "Terrassa: 
Informació d'art 1973", la crítica fa molt èmfasi en les activitats paral·leles de la mostra, 
remarcant la importància que tenien les conferències que crítics com Marchán, Cirici o 




100	Annex: Articles, Victòria Combalía, p. 150. 	
101 COMBALÍA, Victòria, Primavera conceptual en Cataluña, Batik, núm. 8, octubre, 1974, p. 14-15. 
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4.3.1.3.  En torno a la obra de Muntadas: De las ambigüedades de la técnica 
(Primera parte de un análisis) (1974)102 
L'assistència de Victòria Combalía a l'acció Xerox, la qual havia de tenir lloc a la 
Galeria Ciento de Barcelona el 14 d'octubre de 1976, resultant però fallida a causa de 
diversos problemes tècnics, és el punt de partida per a la crítica alhora de decidir dur a 
terme aquest article, el qual anuncia tindrà continuïtat en una segona part.  
Combalía fa un repàs a algunes de les accions més destacades dels anys setanta d'Antoni 
Muntadas. D'aquest en distingeix tres etapes de "formació": un període líric (1963-67), 
un de síntesi (1967-69) i un d'"homes-robot" (1969-70). Del primer diu que en 
destaquen la forma i els colors, en el segon es dona més importància al contingut i el 
tercer es centra en la temàtica de la societat de consum. Per altra banda, Combalía 
assenyala l'any 1967 (a l'article consta com a 1977 degut a un error tipogràfic) com el 
moment en que Muntadas abandona la tela com a suport, rebutjant així la materialitat i 
comercialitat d'aquesta, tot aventurant-se cap a altres mecanismes d'experimentació 
artística.  
La crítica, com ja va fer Cirici als seus respectius articles de 1971 ("Antoni Muntadas i 
l'art tàctil") i 1974 ("Cadaqués, canal local") destaca en la trajectòria de l'artista les 
accions que aquest va dur a terme al començament de la dècada relacionades amb els 
"subsentits", proposant diferents experiències al voltant del que Cirici anomenava al seu 
article "art tàctil".  
No obstant, l' interès de Combalía, així com la reflexió que se'n deriva, es centra en 
l'acció que va tenir lloc a Cadaqués l'any 1974, reinterpretada l'any 1976 al Bar-Kiosco 
de Pla de Palau, a Barcelona. Si en l'acció original, que Cirici descrivia amb gran detall 
al seu article103, s'utilitzava la televisió com a mecanisme d'atenció cap als habitants 
locals de Cadaqués i les seves problemàtiques quotidianes, l'acció de 1976 es fixava en 
la problemàtica del districte I de Barcelona.  
Victòria Combalía parteix d'aquestes accions per plantejar la idoneïtat o no de la 
plataforma d'exhibició escollida per Muntadas: la televisió. Essent aquesta un mitjà de 
																																								 																				
102	Annex: Articles, Victòria Combalía, p. 151. 	
103	CIRICI, Alexandre. Cadaqués, canal local, Serra d'or, núm. 182, novembre, 1974, p. 59-61. 	
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comunicació de masses, la celebració de l'acció en un circuit de difusió restringit a unes 
poques persones pot afeblir la vocació rupturista d'aquesta:  
 Las contradicciones afluyen desde varios puntos: si una tecnología más cerca de nuestra 
 realidad es el vehículo mejor para romper con el elitismo del arte de vanguardia, ¿cómo 
 conjugarlo con unas acciones que alcanzan solo el circuito cerrado y habitual de este 
 mismo arte de vanguardia? Si se pretende, por otro lado, "ocupar" unos medios de 
 comunicación de masas (TV) habitualmente en manos oficiales, ¿de qué medios dispone 
 el artista para competir realmente con ellos y con eficacia? 104 
Per altra banda, Combalía fa extensibles aquestes contradiccions a bona part de l'art 
d'acció que s'estava duent a terme aleshores. Així, la crítica entén que un excés d'atenció 
en els aspectes tècnics de les accions pot perjudicar al missatge d'aquestes i la seva 
vocació integradora, més enllà dels circuits de l'art, que aquestes haurien d'exercir:  
 [...] si se pretende, por estar en el circuito artístico, mantenerse dentro de una 
 especificidad artística (es decir, trabajar unos significantes junto a la vehiculación de 
 unos significados), ¿por qué este aspecto se pospone en la obra misma y se invierte, en 
 cambio, la mayoría del esfuerzo en los aspectos organizativos y técnicos de la acción? Y 
 ésta es una contradicción que comparten asimismo otras prácticas semejantes, entre 
 otras las de Hans Haacke y la del Colectivo de Arte Sociológico, cuyo intento de 
 subvertir dentro del sistema mismo (artístico) se contempla como problemático si 
 tenemos en cuenta la capacidad integradora de éste. 105 
L'actitud que defensa Combalía en el seu article esdevé molt més crítica que la que 
Cirici havia mostrat al seu article "Cadaqués, canal local" (1974). Si el crític defensava 
la complexitat i idoneïtat de la proposta en el context de Cadaqués, Combalía evidencia 
la necessitat de fer més senzilles i essencials unes pràctiques que, en el cas contrari, 




104	COMBALÍA, Victòria. En torno a la obra de Muntadas: De las ambigüedades de la técnica. (Primera 
parte de un análisis), Batik, núm. 28, novembre, 1976, p. 45. 
105	Ibid, p. 45. 	
-	80	-	
	
4.3.1.4. Manifestaciones experimentales y marginales (1976)106 
A partir de 1975, les pràctiques artístiques de la primera meitat de la dècada dels setanta 
gaudeixen d' una major perspectiva crítica de la que aleshores tenien. Així, crítics com 
Combalía o Cirici realitzen diversos articles107 amb la voluntat de mirar enrere i fer 
encaixar les manifestacions dels diferents artistes en un marc teòric encara poc 
consolidat. Aquest és el cas del text que aquí ens ocupa, escrit conjuntament per 
Combalía i les crítiques d'art Alícia Suárez i Mercè Vidal, el qual analitza algunes de les 
manifestacions artístiques més destacades de la dècada dels setanta a Catalunya fins al 
moment de la publicació de l'article. No obstant, les autores plantegen la necessitat de 
donar molta importància al context cultural en que s'ubiquen les diferents 
manifestacions artístiques per sobre de les singularitats de cada artista. I es tracta d'un 
anàlisi que, més enllà del panorama galerístic i expositiu català, s'endinsa en altres 
terrenys de caràcter més contracultural o underground, com poden ser el còmic o 
publicacions alternatives com Star o Ajoblanco.  
 Al hablar de las nuevas tendencias, nos parece más pertinente explicar la posición de los 
 distintos grupos que tuvieron una incidencia en la primera mitad de la década de los 70 
 que catalogar a los artistas respecto a un posible estilo personal. Y esto por dos razones: 
 una, porque apenas existe -salvo excepciones- una clara coherencia estilística en cada 
 uno de ellos (aunque algunos ahora empiezan a encontrar ahora un camino más 
 personal, sería caer en la mitificación y abonar un lanzamiento en el mercado el 
 pretender ocultar esta falta de coherencia) y otra, porque nos parece tanto o más 
 interesante explicar la posición de los grupos en un contexto cultural como el catalán en 
 los años 70. 108 
Entrant en l'anàlisi del panorama artístic que en fan les autores, cal destacar la 
classificació que aquestes fan dels artistes catalans vinculats a l'art conceptual de la 
primera meitat dels anys setanta, diferenciant tres grups: per una banda el que formaven 
artistes com Francesc Abad, Jordi Benito, Antoni Muntadas o Carles Santos, entre 
d'altres, i que buscava evidenciar el procés de desmaterialització de l'objecte a través de 
																																								 																				
106	Annex: Articles, Victòria Combalía, p. 152. 	
107	Alexandre Cirici fa un repàs a la dècada del setanta i les manifestacions artístiques més destacades que 
hi van tenir lloc al seu article per a Serra d'Or "Plor sobre el crepuscle dels anys setanta", publicat l'any 
1979. 	
108	COMBALÍA, Victòria; VIDAL, Mercè; SUÁREZ, Alícia. Manifestaciones experimentales y 
marginales, Guadalimar, núm. 27, desembre, 1977, p. 43.  
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diferents manifestacions que sovint contenien una forta càrrega de crítica a la 
comercialitat de l'art. Es tractava doncs d'una crítica que entroncava amb l'acció, la qual 
proporcionava als artistes un plantejament efímer de l'obra d'art. Per altra banda, el grup 
format per artistes com Ferran Garcia Sevilla o Ramon Herreros s'interessava per la 
semiòtica i la lingüística, desenvolupant el seu treball tant a través de l'objecte com de 
l'experiència vivencial, on la realitat física de l'artista es relacionava amb el seu entorn. 
Finalment, les autores distingeixen un tercer grup, amb artistes com ara Carlos Pazos o 
Lluís Utrilla, entre d'altres, els quals van desenvolupar una pràctica propera als 
plantejaments de l'art corporal i que, segons les crítiques d'art, contenia un escàs 
contingut teòric.  
 En 1973 la Informació d'Art Concepte a Banyoles aglutina tres tendencias bien 
 diferenciadas dentro de una etiqueta que -sólo por su conexión con actos experimentales 
 y por la presencia de escritos en las exposiciones- suele llamarse conceptual. La 
 primera, definida por el grupo de Abad, Benito, Mercader, Muntadas, Portabella y 
 Santos, entre otros, preconizaba una desmitificación del objeto y de la actividad 
 artística, denunciaba el mercantilismo del arte y proponía la inserción del artista en una 
 praxis social más amplia; la segunda, defendida por García Sevilla y Ramón Herreros 
 aparecía , en cambio, fascinada por la semiótica y la lingüística, ciencias entonces en 
 boga, y tenía puntos de contacto con el conceptualismo más tautológico de un Kosuth, 
 por ejemplo. Otros artistas -como Carlos Pazos, Olga Pijuan, Luis Utrilla y Miquel 
 Cunyat- se decantaron hacia unas experiencias principalmente corporales, con escasa 
 teorización. 109 
Combalía, Vidal i Suárez plantegen al llarg del seu article l'acció com un mecanisme a 
disposició dels artistes etiquetats com a "conceptuals" dels anys setanta. En cap cas es 
produeix una cohesió estilística de tots ells, i per tant, existien diferències i 
confrontacions entre aquests. Així ho afirmen les autores, plantejant algunes de les 
tensions que van produir-se entre el artistes del primer grup (Abad, Santos), i la resta 
(Garcia-Sevilla, Pazos) arran de les xerrades celebrades a l'Institut Alemany de 
Barcelona l'any 1973. Els primers defensaven una actitud més radical davant del mercat 
de l'art, elaborant un argumentari que es materialitzaria al text introductori de 
l'exposició Que fer?, a la Sala Vinçon de Barcelona, tot plantejant la necessitat de fugir 
de la dinàmica capitalista en que es trobava immers l'art del moment.  
																																								 																				




Victòria Combalía va ser una de les crítiques d'art de la dècada dels setanta millor 
relacionades amb els artistes contemporanis catalans del moment. Això li va permetre 
exercir el rol de crítica d'art des d'una posició privilegiada, la qual li va permetre 
col·laborar activament en moltes de les propostes expositives dels anys setanta, sobretot 
aquelles que estaven relacionades amb la presentació dels postulats de l'art conceptual.  
Aquesta posició privilegiada de la crítica possibilitava el seu accés a bona part de les 
propostes experimentals del moment, per les quals, a diferencia de Daniel Giralt-
Miracle, sentia una enorme simpatia. Així ho reflecteix en el seu conjunt d'articles que 
aquí hem analitzat, tot mostrant un to sempre encarat al debat i la reflexió crítica, 
incidint en les virtuts, febleses i contradiccions de les propostes abordades.  
Com succeïa en els articles d'Alexandre Cirici i en els de Daniel Giralt-Miracle, l'art 
d'acció esdevé una derivació de l'art conceptual, la qual cosa impossibilita un anàlisi en 
profunditat d'aquesta pràctica artística en el context cultural dels anys setanta. No 
obstant, si que s'evidencia en els escrits de Combalía la importància de l'acció en tots 
aquests processos de canvi que marca l'art conceptual, especialment aquells que fan 
referència a la reflexió al voltant de la desmaterialització artística de l'objecte.  













L'objectiu principal de la investigació que hem dut a terme ha estat el d'analitzar el 
desenvolupament de l'art d'acció a Catalunya al llarg de la dècada dels setanta, prenent 
com a punt de referència la recepció crítica generada per tres dels autors més destacats 
del moment: Alexandre Cirici, Daniel-Giralt Miracle i Victòria Combalía.  
El nostre treball ha volgut diferenciar-se d'anteriors investigacions on l'art d'acció no 
s'abordava des de la seva especificitat, tal i com succeïa en les publicacions de Pilar 
Parcerisas, Simón Marchán o Victòria Combalía, a la vegada que també hem cregut 
oportú analitzar el corrent artístic de les accions, fonamentals alhora d'entendre els 
processos de ruptura, transgressió i experimentació de la segona meitat del s. XX, des 
de la seva recepció crítica, reflectida en diferents publicacions del moment com Serra 
d'Or, Batik, Destino, Guadalimar o Qüestions d'Art. Creiem haver aportat d'aquesta 
manera un nou punt de vista historiogràfic que es diferencia de les exhaustives 
investigacions dutes a terme recentment per especialistes com ara la historiadora de l'art 
Sonia Lombao.  
Hem aportat a la nostra investigació, l'estructura i metodologia de la qual he detallat a 
l'apartat introductori, un context polític i cultural que ens ha permès determinar l'espai 
on sorgeixen i es desenvolupen les accions de la dècada dels setanta. La determinació de 
la censura, la qual tot i finalitzar el franquisme encara perdura uns quants anys, o la 
recuperació de la Generalitat de Catalunya són esdeveniments polítics que condicionen 
la creació artística del territori i que en bona part expliquen la necessitat de molts 
artistes catalans de dur a terme uns plantejaments artístics que evidenciïn un context 
social i cultural contínuament en transformació, així com una denúncia envers la 
societat de consum en la qual es troba immersa la contemporaneïtat.  
Al llarg de l'apartat tres del treball hem esbossat alguns dels moments claus en el 
desenvolupament de l'art d'acció a Catalunya, simptomàtic del malestar i les 
transformacions socials i culturals que hem relatat en l'apartat anterior. Aquesta 
cartografia ens permet copsar l' heterogeneïtat dels artistes i les propostes accionistes 
desenvolupades a Catalunya durant la dècada dels setanta, amb influències que van del 
conceptual al land art o l'art pobre.  
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Per altra banda s'evidencien les diferències entre la centralitat de Barcelona i la resta 
d'espais del territori, els quals, amb l'excepció de Granollers, exerceixen un rol 
"perifèric" en relació a les pràctiques experimentals o marginals, entre les quals es 
trobaven les accions.  
També copsem la importància de la iniciativa privada en la defensa i difusió de l'art 
d'acció. La falta d'estructures i espais públics institucionalitzats condicionava la 
supervivència de les pràctiques més experimentals a la iniciativa del mercat galerístic 
català (Galeria G, Galeria Cadaqués) i dels espais d'exhibició (Sala Vinçon, Escola 
Eina).  
Tot plegat ens ha conduit al motiu principal de la nostra investigació: la recepció crítica 
de l'art d'acció dels anys setanta a Catalunya. A partir de la recerca, catalogació i 
selecció dels articles presents al nostre estudi, hem buscat resposta a les preguntes 
plantejades a l'apartat introductori del treball. Pel que fa a la hipòtesi de la vertebració 
d'un esperit col·lectiu en les pràctiques accionistes a Catalunya, aquest no es reflecteix 
en cap cas en els articles analitzats, tot i que els escrits si parteixen en la majoria de 
casos de l'art conceptual alhora d'analitzar les propostes individuals o col·lectives dels 
artistes. Com succeeix en l'estudi de Pilar Parcerisas, l'art d'acció a Catalunya esdevé 
una conseqüència de les reflexions i les inquietuds que els artistes conceptuals catalans 
duen a terme al llarg de la dècada dels setanta, concepció que des de la nostra 
investigació entenem com a restrictiva i excessivament generalista, ja que no permet 
contemplar la singularitat i especificitat de cadascuna de les propostes accionistes, així 
com deixa al marge les evidents influències de l'art pobre, el land art, la pintura d'acció 
o la instal·lació en aquestes.  
Dels tres crítics analitzats en aquest treball, Alexandre Cirici és el que evidencia una 
voluntat més manifestament historicista, tot posant en relació les manifestacions dels 
artistes locals amb les que tenien o havien tingut lloc a l'estranger. Els exemples més 
notoris els trobem en el conjunt d'articles monogràfics que Cirici dedica a alguns dels 
artistes més destacats de la contemporaneïtat catalana, i en els quals situa alguns dels 
referents de l'art d'acció a Catalunya. Per altra banda, l'exemple historicista més 
important que Cirici desenvolupa a la dècada dels setanta és l'article amb el qual clou el 
període. Amb el títol "Plor sobre el crepuscle dels anys setanta", el crític construeix una 
petita història de l'art contemporani de la dècada, situant al mateix nivell les més 
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destacades propostes dels artistes catalans i internacionals, i on l'acció esdevé un dels 
mecanismes de transgressió artística més importants del moment, reflectint les seves 
diferents vessants estilístiques, i superant així el marc conceptual a partir del qual 
s'havien analitzat aquestes diferents manifestacions al llarg de la dècada.  
Daniel Giralt-Miracle és el segon crític analitzat a la nostra investigació a través d'una 
selecció d'articles notoris en relació a l'art d'acció dels anys setanta a Catalunya. La 
crítica Victòria Combalía, a l'entrevista realitzada en motiu d'aquest treball, destaca els 
gustos conservadors del crític, els quals podem relacionar amb la negativa a participar 
activament al nostre estudi mitjançant una entrevista. A les crítiques exposades, l'acció 
esdevé un mecanisme més de l'art conceptual català i els seus artistes. Pràcticament en 
cap cas aborda les propostes d'acció des de la seva especificitat, sovint desestimant el 
seu contingut estilístic i conceptual. Pel crític, aquestes manifesten el procés de 
desmaterialització objectual del fet artístic sobre el qual reflexiona Giralt-Miracle a 
través dels seus escrits, els quals per altra banda compleixen la funció de relatar alguns 
dels esdeveniments culturals més destacats de la dècada a Catalunya. No obstant, Giralt-
Miracle va exercir un paper protagonista en la recepció crítica de l'art contemporani de 
la dècada, ja no només aportant les seves reflexions a través de publicacions com 
Destino, Qüestions d'Art o Guadalimar, sinó implicant-se en la fundació de la revista 
Batik, on col·laborarà Victòria Combalía, o en la participació d'alguns dels cicles de 
conferències que es van celebrar a les ciutats de Terrassa, Sabadell, Granollers o 
Banyoles, els quals acompanyaven l'exhibició de diferents propostes, entre elles 
diverses accions. Alexandre Cirici i Victòria Combalía també van participar en alguns 
d'aquests cicles de conferències, evidenciant l'estreta relació que mantenien els artistes 
amb la crítica d'art de la dècada.  
La crítica Victòria Combalía sovint destaca als seus articles la seva participació a les 
mostres a través de conferències a les quals, segons ens relata a l'entrevista, normalment 
no hi assistien més de vuit persones, i que per tant tenien un impacte limitat. Així, tal i 
com es proposava en aquestes sessions obertes al públic, els seus articles esdevenen 
espais de reflexió al voltant de les pràctiques conceptuals, en la línia de les propostes 
que reflectia a La poética de lo neutro. Es fixa, com el Daniel Giralt-Miracle, en alguns 
dels esdeveniments més destacats de la dècada, on l'acció esdevé un mecanisme 
d'expressió per als conceptuals, i així ho reflecteix a les seves cròniques.  
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Tot i que la nostra investigació s'ocupa de l'anàlisi d'aquests tres crítics d'art, les seves 
aportacions es produeixen en un context molt més ampli, amb destacades aportacions de 
crítics com Joaquim Dols, Maria Lluïsa Borrás, Mercè Vidal, Alícia Suárez o F. 
Domingo, que tot i quedar al marge del nostre estudi, revelen la diversitat d'opinions 
que despertaven unes pràctiques experimentals com les accions.  
En algun cas, com en l'article "Transcripcions de Pazos i Olivé" d'Alexandre Cirici, 
s'evidencien els debats entre diferents autors, utilitzant la plataforma de la crítica d'art 
com espai de debat i confrontació d'opinions al voltant de la pràctica artística. En altres 
casos, tot i no materialitzar-se verbalment en els articles, la disparitat d'opinions i de 
gustos entre dues generacions, la de Dols i Cirici per una banda, i la de Giralt-Miracle i 
Combalía per una altra, esdevé evident en la selecció de temes i articles que els seus 
autors duen a terme. El cas d'Alexandre Cirici seria el més excepcional de tots, ja que 
tot i ser d'una generació anterior que la de Victòria Combalía, la qual l'any 1975 tant 
sols tenia 23 anys, demostra al llarg dels seus escrits una mentalitat cultural oberta a tot 
tipus de plantejaments i propostes artístiques, i amb una gran simpatia per la irrupció de 
l'art d'acció a Catalunya, contribuint als processos de transformació culturals que vivia 
el territori a la dècada dels setanta.  
Per la seva banda, Victòria Combalía, que confessa a l'entrevista tenir una gran amistat 
amb molts dels artistes conceptuals que aleshores treballaven a Catalunya, no reflecteix 
als seus articles un compromís tant evident com el de Cirici amb l'art d'acció i la seva 
ubicació en les dinàmiques i corrents estilístics locals i internacionals. Els seus escrits 
reflecteixen les seves preocupacions al voltant de la irrupció de l'art conceptual a 
Catalunya, esdevenint l'acció, com en el cas de Giralt-Miracle, una conseqüència més 
d'aquesta.  
La recepció crítica de les accions dels anys setanta a Catalunya va fomentar la 
construcció d'un esperit crític, reflexiu i de debat al voltant d'unes propostes aleshores 
gens consolidades. Tot el corpus teòric que la crítica d'art va generar a través dels seus 
escrits esdevindrà la base a partir de la qual als anys vuitanta es començaran a legitimar 
unes accions que s'endinsaran en un procés d'institucionalització, tot subvertint algunes 
de les condicions i plantejaments bàsics defensats pels seus artistes de la dècada dels 
setanta. El paper de la crítica d'art esdevenia fonamental en la teorització de l'art d'acció 
de la dècada, a la vegada que possibilitava el coneixement per part dels mateixos artistes 
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catalans d'unes pràctiques que, degut al seu caràcter efímer, gaudien de poca visibilitat 
pública.   
Avui en dia, en plena era de la informació i comunicació en xarxa, el rol de la crítica ha 
quedat relegat a un segon pla, abandonant el rol protagonista que exercia als anys 
setanta en un moment en que el país es trobava immers en la transformació social que el 
conduiria cap a la implantació d'un sistema democràtic a partir del qual, ja als anys 
vuitanta, sorgirien les institucions que s'encarregarien de la legitimació de les pràctiques 
artístiques contemporànies, substituint així, en part, el paper que exercien els crítics d'art 




















6.1. Entrevista a Victòria Combalía 
El terme performance no era molt utilitzat als anys setanta. En el seu lloc, als anys 
setanta tendíeu a parlar bàsicament d'accions. 
Sí. Es que us passa a tots els joves, i és normal, que nosaltres mai dèiem performance 
perquè no existia la paraula. Nosaltres dèiem accions, per parlar de les accions del Jordi 
Benito, del Garcia Sevilla, del Carles Santos... i no me'n recordo de quan vam començar 
a parlar de performance, però tu mateix ho trobaràs a les crítiques. Suposo que als 
vuitantes o així, sempre referint-me a Catalunya i Espanya.  
 
Vostè va dur a terme una prolífica tasca com a crítica d'art durant els anys 
setanta, un moment d'irrupció i posteriorment de consolidació de les pràctiques 
artístiques conceptuals, les quals van arrelar amb molta força a Catalunya, i que a 
posteriori s'han entès com un període molt important de la història de l'art català 
més recent. En aquest moment, quin paper creu que va exercir la critica en relació 
a tots aquests processos de canvi al voltant de l' irrupció de l'art conceptual? 
En aquell moment era molt important, no com ara. Això s'ha d'estudiar perquè ara els 
crítics tenen molt poc pes. Aleshores, a Catalunya hi havia per una banda l'Alexandre 
Cirici, que era molt bon crític. Al meu parer potser a vegades s'anava per les branques, 
però en canvi tenia de molt bo que li interessava tot i sempre anava a veure el que 
passava de més recent, als artistes més joves i més d'avantguarda. I això és molt 
interessant, perquè llavors ja devia tenir cinquanta o seixanta anys i a tots nosaltres ens 
semblava un senyor gran. Ell tenia una pàgina setmanal al Serra d'Or, amb la qual cosa 
tu sabies que cada setmana et parlava, en general, de l'art més trencador i d'avantguarda.  
Després, per una altra banda existia jo, que és molt interessant la meva posició perquè jo 
era com la companya de ruta dels conceptuals, però jo no volia formar part de l'equip de 
treball perquè precisament feia crítica d'art. Aleshores escrivia al Batik i a La 
Vanguardia. I també vaig col·laborar amb el Diari de Barcelona i el TeleExpress, així 
que tenia quatre espais on escriure. I més endavant escriuria a El País, ja als anys 
vuitanta. Aleshores, jo era companya de ruta dels conceptuals, i lo divertit era que si el 
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Grup de Treball feia una intervenció a, per exemple, un institut estranger com 
l'Alemany o el Francès, o un centre cultural com la Sala Tres de Sabadell, jo també hi 
anava per fer-hi una conferència sobre l'art conceptual. Eren petits llocs on podies 
respirar i ensenyar coses molt contemporànies, i jo explicava a la gent el que era l'art 
conceptual. A La Vanguardia també vaig escriure sobre la Documenta del 1972. I vist 
en perspectiva, és veritat que tinc moltíssimes intervencions recolzant als conceptuals 
I encara hi havia la Mercè Vidal i l'Alícia Suárez que estaven a Serra d'Or, i el Joaquim 
Dols, el qual ja no s'hi dedica des de fa molts anys, i que primer firmava les crítiques 
amb un col·lectiu i després ell sol. Per altra banda, el Daniel Giralt- Miracle que era 
molt més conservador de gustos, estant més per la figuració i altres coses, tenia la 
revista Batik, la qual en un moment en que gairebé no hi havien revistes d'art, era un 
canal on jo escrivia el que volia, sobretot art conceptual i, com ja viatjava, parlava 
d'artistes estrangers que veia a París, Londres o Nova York. I després vam treure la 
revista Artil·lugi amb l'Alicia Suárez, La Mercè Vidal, el Carles Hernández Mor i jo, 
que va durar uns deu números o així, i on també parlàvem d'art conceptual, de la 
Documenta, però també bastant d'urbanisme, de problemes inherents en la crítica d'art... 
És una revista que l'Antonio Saura, el pintor, va dir que era la més interessant de l'època 
de la transició.  
 
En relació a les accions que van produir-se als anys setanta, sovint molt vinculades 
als conceptuals, tot i que no exclusivament, com van ser rebudes per la vostra 
generació de crítics? En quins referents us fixava-ho alhora d'afrontar-les com a 
crítics d'art?  
A veure, aleshores hi havien molt poques accions. No és com ara que tothom fa 
performance. Als que tenim més de seixanta anys ens sembla que s'està produint la 
banalització de les accions. Aleshores hi havia la Fina Miralles, el Jordi Benito, El 
Carles Hernández Mor, el Carles Santos, i eren molt pocs artistes. Pensa que devien ser 
deu o dotze artistes, no més. I aleshores nosaltres ho emmarcàvem dins del terreny de 
l'art conceptual on jo, al meu llibre La poetica de lo neutro, distingia un art conceptual 
d'accions, un art conceptual molt més lingüístic com el de Ramon Herreros o García 
Sevilla, i un art que jo anomeno "percepció de la realitat". És a dir, feia diferents 
subdivisions de l'art conceptual. Les accions les emmarcàvem sempre dins de la corrent 
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més general de l'art conceptual, i et puc dir que ens semblava el més modern del món, 
perquè era molt modern. Pràcticament totes les que érem professores d'història de l'art 
coneixíem molt bé les accions dadaistes, i per tant el precedent de les accions que veiem 
a Catalunya era, evidentment Dada, i els happenings que havien sortit als anys 
cinquanta i seixanta a Estats Units. Però també explico en el meu llibre que les accions 
són diferents del happening perquè aquest implica la participació de l'espectador, 
havent-hi doncs més gent que no tant sols una persona, com sí passa a les accions, en 
general molt més curtes i menys complicades. És a dir, hi ha diferències.  
 
Als anys setanta, tots aquests happenings, cerimonials... emprant una terminologia 
que pot ser molt diversa, es produïen a la perifèria de Barcelona, en llocs com 
Terrassa, Banyoles, Granollers... 
Sí. Es van fer a Granollers, Sabadell, Terrassa, Banyoles... I ens agradava molt anar a on 
ens rebien, per dir-ho d'alguna manera, i no havíem de pagar. Perquè es clar, llavors era 
molt diferent. Ara tothom té espais, té un lloguer... Ara tot és molt més complicat. 
Abans era tot molt més simple i venien moltes menys persones. El públic podien ser 
només vuit, deu, dotze persones.  
I m'he oblidat de dir-te que un precedent que tu també m'has dit eren les accions rituals 
del grup de París, que eren el Beni Rossell, el Xifra, el Rabascall que a vegades ajudava, 
tot i que té un art una mica diferent, i sobretot el Miralda. Jo els coneixia molt bé perquè 
vaig viure l'any 1975 a París i eren els precursors catalans una mica més grans. I eren 
diferents perquè feien accions més lúdiques i més rituals.  
 
Precisament comenta que va viure uns anys a la capital francesa en el moment dels 
cèlebres cerimonials del grup de París. Com va produir-se aquests contacte? 
Això de fet és molt divertit perquè ho explicaré a les meves Memòries que començo just 
ara a escriure. Jo tenia la teva edat, 23 anys, quan l'any 1975 vaig anar amb el meu 
novio a París. Ell tenia una beca i jo aspirava també a tenir-ne una, tot i que després no 
me la van donar. En realitat la van donar a una persona que estava "enxufada" per un 
dels membres del jurat. En definitiva, que anàvem amb poquíssims diners, i llavors jo 
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vivia de fer els textos dels catàlegs de la famosa Galeria G, que era una galeria que 
estava al carrer Casanovas, i que em pagaven em sembla que unes sis-centes pessetes. I 
em semblava molt ben pagat, perquè amb allò ja teníem com si diguéssim per menjar, i 
el meu novio, company, tenia una beca petita. Però es clar, no teníem res, no teníem 
mobles... Aleshores vaig dir -ja esta! Truco a tots els artistes catalans que ja coneixia 
una mica, i molt amables, un em va donar una taula, l'altre em va donar una cadira, el 
Xifra em va donar consells per agafar un pis... és a dir, que de seguida vam fer pinya. 
Els tenia a casa, anàvem a sopar... Tots molt pobres, això si,  i jo la més pobre de tots en 
aquell moment, però va haver-hi una gran solidaritat i amistat. L'any 1975 es va fraguar 
aquesta amistat. 
 
Segurament als anys setanta, en un moment en que tot estava una mica per fer, 
aquest lligam entre artista i crític era molt important. Existia una idea de 
comunitat entre tots vosaltres?  
Sí. El que passa que et diré també que l'única que va ser amiga íntima de sortir molt era 
jo, perquè el Cirici era molt més gran, li tenien molt més respecte i per tant no anava a 
sopar amb ells. Era una altra generació. L'Alícia i la Mercè tampoc gaire, malgrat que 
tenien molt bona relació, i el Dols potser amb un o dos artistes. La única que era amiga 
de tothom era jo, però potser perquè sóc molt oberta, molt sociable... 
I no és el material de la teva tesina, però dins de les diferents branques del conceptual hi 
havia el Grup de Treball, que era molt més polititzat i molts eren del PSUC, i en canvi 
hi havien la Fina Miralles, el Jordi Pablo, o fins i tot el García Sevilla, que eren 
evidentment antifranquistes, però sense voler barrejar l'art amb la política directament. 
Això és important perquè malgrat que tenen peces polítiques, ells no volien ser tant 
dependents d'un partit polític. I llavors hi havien diferents ideologies, i jo en canvi era 
amiga de tothom.  
I també hi havia el Grup TRAMA, que llavors no eren pro-conceptuals sinó pro-pintura, 
on hi havia el Grau i el Bronto. Del Xavier Grau per exemple em vaig fer bastant amiga, 
i així ha continuat sent fins avui. És a dir, que tot i que generalment era més amiga dels 




Tornant a la seva tasca com a crítica d'art, al nostre treball ens hem fixat sobretot 
en les seves aportacions a la Revista Batik. Com va sorgir la seva relació 
professional amb la revista i com va evolucionar?   
M'ho va explicar el Daniel Giralt-Miracle, que de fet és només una mica més gran que 
jo, i que treia una revista. A mi em va semblar "estupendo", perquè aleshores 
pràcticament no hi havia res. Hi havia La Gaceta del Arte, després va sortir Papers 
d'Art, Goya que era molt acadèmica... i aquí a Catalunya hi havia el Guadalimar, que 
era molt molt clàssica, amb paper cuixe... I aleshores el Daniel va decidir fer una revista. 
I malgrat que era molt modesta, estava bé perquè ens deixava als més joves escriure del 
que volguéssim. I jo gairebé sempre parlava del conceptual. Allà vaig parlar de 
Francesc Torres, d'Àngels Ribé, de les sessions de l'Institut Alemany, i després parlava 
de coses que veia fora quan viatjava. I hi va a arribar a escriure també el Tomàs Llorenç 
un o dos articles des de València. I vista amb els temps, era com la dislèxia, perquè hi 
havien unes coses, entre tu i jo, horroroses, absolutament comercials i tal, però que 
devien pagar publicitat, i a la vegada unes coses molt més modernes, que eren molt 
minoritàries, però que existien. Així que allò va ser que el Daniel em va deixar escriure 
allà, i jo encantada.  
 
Centrant-nos en l'art d'acció dels anys setanta, quina repercussió tenien les accions 
que s'explicaven a través de mitjans com Batik al públic que ho llegia?  
El públic de les accions era molt minoritari, però era tant minoritari que era un públic ja 
convençut. Jo feia xerrades (de fet no li deia ni conferències) d'art conceptual a 
Sabadell, Terrassa... on explicava amb diapositives el que era l'art conceptual. I tenia 
vuit o deu persones on hi havien estudiants, interessats, algun jubilat, alguna velleta que 
no sabia que fer... és a dir que era un públic molt minso i molt petit. En canvi a les 
sessions de l'Institut Alemany, com que eren ja molt polèmiques i estava tot ja molt 
polititzat (l'any 1974 ja es veia que el franquisme acabaria ràpidament), hi venien ja no 
només la gent de l'art, sinó també gent de la cultura entesa d'una manera més àmplia 
(del cinema, del teatre...). És a dir, que a l'Institut Alemany érem més.  
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En canvi, el que tu em preguntaves, tenia efecte la crítica? Sí, perquè la gent s'ho llegia 
molt més que ara. De fet, jo crec que ara a la crítica les accions no surten gairebé 
reflectides.  
 
Segurament llavors era un moment en que hi havien espais de crítica d'art, tot i 
que molt minoritaris, on poder parlar d'accions, art conceptual... En aquest sentit, 
quines diferències observa amb la crítica d'art d'avui?   
Està molt bé la pregunta, perquè tots estem molt preocupats amb el fet que des de fa una 
quants anys, suposem que coincidint amb la crisi econòmica, la crítica està tenint molt 
menys sentit. Té molt menys pes i poder. I això perquè? A Espanya en part és per la 
crisi econòmica i per la crisi de la premsa. Que és el que retallen primer? la cultura. 
Sembla que la cultura des de fa uns anys no interessi a ningú. Però en països que són 
molt més rics com ara Anglaterra, França, Alemanya o Estats Units, el que hem vist és 
que la crítica també hi ha perdut poder. I si  tenen diners perquè ha perdut poder? Doncs 
és perquè el paper del crític s'ha desplaçat molt al del col·leccionista i al del comissari. 
Actualment hi han uns quants artistes que guanyen moltíssims diners (el Damien Hirst, 
el Jeff Koons...), i després uns quants que s'ho mereixen molt més però que són molt 
pocs, uns quinze noms. Finalment hi ha una gran majoria que cobra molt menys. I 
paral·lelament hi ha un nombre d'unes quinze galeries (la Karsten Greve, la Leo Castelli 
en el seu temps, la Marian Goodman... ) que maneguen tot el món. És a dir, s'ha format 
una elit on hi han els col·leccionistes famosos, que no solen ser ja el típic empresari, 
sinó més aviat multinacionals, multimilionaris japonesos, àrabs, russos... Ja no són el 
típic senyor ric d'una carrera professional lliberal. El món de l'art ha canviat moltíssim 
en aquests últims deu anys. 
 
Potser és un món que s'ha mercantilitzat molt?  Als anys setanta segurament 
estructuralment tot era més precari.  
Es clar. I també hi ha una cosa que se m'acaba d'ocórrer. Una de les preguntes que 
nosaltres llavors debatíem era la següent: Saben els artistes de casa nostra tot el que es 
fa fora? I llavors jo deia: Sí, ho saben perfectament. I es que jo havia vist al García-
Sevilla i a molts d'altres amb la revista Artforum. És a dir, sí, tenien informació. Però es 
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clar, era una informació molt minsa comparada a la d'ara. Pensa que la televisió tenia 
dos canals, no cinquanta, vuitanta o cent com ara. No hi havia Internet.. Tu ara cliques 
un nom i et surt tota la carrera d'un artista, i vas a imatges i et surten almenys cinquanta 
fotos. I si té una pàgina web més o menys ben feta, es que no has ni de desplaçar-te. És 
a dir, aleshores la informació era molt més petita que la que tenim ara, i per això també 
actualment hi ha molts més artistes que es dediquen a la performance o al que vulguin, 
ja que poden veure imatges de l'estranger molt més ràpidament.  
 
Com veu l'evolució de les accions, ara anomenades amb diferents termes 
(happenings, performances, cerimonials...), des dels anys setanta fins avui? Creu 
que amb el procés d'institucionalització que ha patit aquesta pràctica artística, ha 
entrat en contradicció amb la seva naturalesa?  
Jo el que he vist és que les performances dels anys setanta eren molt més senzilles, però 
a la vegada molt honestes. Ningú feia trampa i hi havia gent com el Jordi Benito que 
feia coses amb moltíssim mèrit. Ara bé, entre tu i jo, jo escrivia que ell imitava als 
accionistes vienesos. I és veritat, perquè ells van ser primers. Però el Benito tenia també 
molt de mèrit perquè es posava enterrat sota el fang o la terra, ficava el cap a l'aigua i no 
podia respirar... feia unes accions bastant violentes, de resistència del cos. Després hi 
havia accions molt líriques. No totes eren iguals. N'hi havia molts, que també imitaven 
als de fora, que medien el seu cos. Eren el Francesc Torres, el Francesc Abad... I jo rient 
sempre deia que sempre s'estaven medint, perquè tenien aquesta fascinació per les 
mides, que era com un tic de l'art conceptual. Així eren els anys setanta, i a fora igual, 
perquè les accions del Kaprow, que és el primer que va inventar el happening, es 
dividien precisament en accions i happenings. Accions quan eren molt més senzilles i 
estava ell sol, i happenings quan involucrava a voluntaris o espectadors. Però també 
eren completament honestes i senzilles.  
El que ha acabat passant amb els anys és que ens trobem amb coses com la que ha fet 
l'Eulàlia Valldosera, que té una acció que és d'un altre artista i que ella repeteix. A 
veure, jo li he vist i m'agrada molt com ho fa, sempre dient de qui és l'acció original, 
però es clar, això a la nostra època era impensable. Ningú feia l'acció d'un altre. Amb el 
temps també s'han fet coses com la repetició de les accions de la Yoko Ono, que ja està 
-	95	-	
	
gran, a la Fundació Antòni Tàpies per a estudiants de Belles Arts o d'Història de l'Art. 
No em sembla malament, però ha canviat molt la cosa.  
 
En diferents moments de la conversa ha mencionat que les diferents accions dels 
anys setanta sovint es vinculaven a l'activitat dels artistes conceptuals. Vist amb 
perspectiva, la considera actualment una associació afortunada?  
Primer de tot m'agradaria remarcar que el moviment d'art conceptual català va ser 
importantíssim, dins de l'art espanyol i fins i tot de l'europeu. Fa uns dies he vist al 
Pompidou una comparació entre una acció de l'Ana Mendieta i una altra de la Fina 
Miralles, la qual per cert han manllevat d'un article que vaig escriure jo fa uns deu anys. 
És a dir, que estic segura que ara l'art conceptual català històricament cada cop té més 
pes. Per exemple, jo vaig fer l'any 2007 una exposició a Saint Paul de Vans  a la 
Fundacio Mais, i el que més els hi va interessar va ser el conceptual català. També 
Muntadas és important a fora, com Francesc Torres i molt més. I els altres els van 
descobrint poc a poc, i cada vegada seran més descoberts.  
Tornant a la pregunta que em formulaves, històricament podem englobar les accions 
dins de l'art conceptual perquè la idea hi comptava molt. El que passa amb els anys és 
que artistes com el Jordi Pablo han declarat que no se sentien conceptuals,  tot i que 
tampoc mai els ha molestat ser etiquetats com a conceptuals als anys setanta, perquè 
érem tots amics. I en el cas del Jordi Pablo ell té raó, perquè no és tant conceptual com 
objectual, però jo crec que històricament ho podem anomenar art conceptual i després 
amb els anys anar-ho perfilant, com jo feia en el meu llibre La Poética de la Neutro, 
diferenciant entre art d'objectes, art d'accions... Ens passava però que hi havia artistes 
que feien de tot. Per exemple, si et fixes en el Garcia-Sevilla és lingüístic a la vegada 






Creu que des de la crítica d'art, el món acadèmic i l'institucional s'ha fet una feina 
òptima alhora d'analitzar el moment històric dels anys setanta a Catalunya a nivell 
artístic?  
Hi ha feina per fer, és veritat, però s'ha fet. El MACBA ha anat exhibint tots els artistes 
conceptuals. Em sembla que no s'han deixat a ningú. I tot i que mai ho he posat per 
escrit, la meva opinió com a experta en art conceptual és que els han agafat com 
individualitats i tenien que haver explicat el context, que és el que jo he anat explicant 
en articles i el que sabem els que estàvem allà. Uns s'enfadaven amb els altres, uns eren 
més polítics, els altres no... Totes aquestes diversitats ideològiques no quedaven 
reflectides al MACBA.  
Després va haver-hi l'exposició de la Pilar Parcerissas sobre art conceptual, que tot i que 
estava ben feta, amb una bona recollida de material, tenia certs errors en el catàleg. Jo 
com estava a allà i ho vaig viure doncs sé els errors que hi havien. Ella diu que no, però 
jo estava a allà i ja vaig fer un article en contra dels seus plantejaments. I ja no m'hi vull 
ficar més perquè visualment, com a projecte, estava bé. A més a més, era necessari fer 
una cosa així en un espai institucionalitzat i públic com el de l'Art Santa Mònica.  
I al MNAC es notava que no sabien prou del tema, perquè en la seva exposició 
barrejaven fotografia i art conceptual, sense tenir res a veure una cosa amb l'altra. Una 
cosa és un fotògraf artístic com el Manuel Úbeda, el Fontcoberta o la Colita, i una altra 
un artista conceptual que utilitza la fotografia tant sols com un vehicle per a que perduri 
al llarg del temps una acció.  
 
Quina creu que va ser l'aportació més important de les accions dins de l'art 
conceptual català? 
Les accions per una banda eren totalment contemporànies al que es feia a l'estranger, és 
a dir, eren molt modernes i innovadores. Per altra banda, el que jo he acabat de veure 
amb el temps que més m'interessava de les accions era que enlloc de fer servir una tela, 
els artistes utilitzaven el seu cos com a vehicle artístic, cosa que era molt rupturista i 
innovadora. I no només parlaven de temes de resistència com en el cas del Jordi Benito, 
sinó que a vegades també parlaven de relacions interpersonals, com en la Fina Miralles, 
la qual cosa era molt innovadora aleshores. Parlar de les relacions amb la teva mare, o 
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amb els pares, amb la parella, són coses que després s'han vist fins a la sacietat, però 
llavors eren molt innovadores. I després hi havien unes accions com les de l'Àngels 
Ribé que tractaven temes com la relació del cos amb la natura, o les mides. En 
definitiva, les accions eren molt variades. 
I jo ara ja no tinc massa temps per anar a veure moltes accions que es fan avui dia, però 
tinc la sensació de que les accions s'han banalitzat respecte el que es feia aleshores. Hi 
han uns primers que innoven i després els altres repeteixen. I això no només passa a la 
performance. També passa a la pintura, a l'escultura... Ara tot és post. Costa molt trobar 
originalitat.  

















6.2. Línia cronològica de l'art d'acció a Catalunya i la seva recepció 

























Hem decidit incloure en aquest apartat la totalitat del conjunt d'articles presents a la 
nostra investigació a càrrec dels crítics Alexandre Cirici, Daniel Giralt-Miracle i 
Victòria Combalía, així com la resta d'articles d'altres autors que tot i quedar fora de les 
restriccions plantejades al nostre treball, van produir-se a la dècada dels setanta a 
Catalunya i esdevenen rellevants en relació a l'art d'acció del període esmentat. Aquest 
recull d'articles pretén ser una plataforma d'anàlisi i documentació per a futurs 
investigadors que s'interessin pel desenvolupament de l'art d'acció a Catalunya durant 
els anys setanta, així com pel paper de la crítica d'art d'aquest mateix moment en relació 


















6.3.1. Alexandre Cirici 
 
- CIRICI, Alexandre. Àngel Jové: De la flor de paret a la de plàstic, Serra d'Or, núm. 













































- CIRICI, Alexandre. Antoni Muntadas y l'art tàctil, Serra d'Or, núm. 145, octubre 





















- CIRICI, Alexandre. Objectes pobres, objectes conceptuals, Serra d'Or, núm. 149, 






























- CIRICI, Alexandre. Conceptuals a Granollers i a Tolosa, Serra d'Or, núm. 153, juny 

































- CIRICI, Alexandre. Les recerques de Josefina Miralles, Serra d'Or, núm no. 174, març 


























































- CIRICI, Alexandre. Transcripcions de Pazos i Olivé, Serra d'Or, núm. 195, desembre 






































- CIRICI, Alexandre. Fer-se una estrella. una crítica visual del "star-system, Serra d'Or, 




















- CIRICI, Alexandre. Plor sobre el crepuscle dels anys setanta, Serra d'Or, núm. 237, 

























6.3.2. Daniel Giralt-Miracle 
 
- GIRALT-MIRACLE, Daniel. Arte conceptual en Banyoles, Destino, núm. 1851, 24 de 











- GIRALT-MIRACLE, Daniel, Nuevas tendencias en el arte, Destino, núm. 1914, 8 de 







- GIRALT-MIRACLE, Daniel. Granollers y el happening, Destino, núm. 1996, 1 de 






- GIRALT-MIRACLE, Daniel. Congreso internacional de Happening (Granollers), 







6.3.3. Victòria Combalía 
 




- COMBALÍA, Victòria, Primavera conceptual en Cataluña, Batik, núm. 8, Octubre 





- COMBALÍA, Victòria. En torno a la obra de Muntadas: De las ambigüedades de la 


























6.3.4. Altres autors 
 
- VAZQUEZ, Manuel. El arte en la calle: El mes loco de una galeria de arte, Triunfo, 























- BORRÀS, Maria Lluïsa. Panoramica de novisimos catalanes, Destino, núm. 1791, 29 






















































- SALES, Enric. Once artistas, sus "activitats" y una Galería, Batik, núm. 28, novembre 

































- HERNÁNDEZ MOR, Carles. La introducció del subjecte a la pràctica d'Àngels Ribé, 
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